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Dieses Heft Ausenseiter . widmet sich solchen Themen, die mit 
Rockmusik jenseits des Hauptstromes in Zusammenhang stehen - mit 
musikkulturellen Bemühungen und Verhältnissen, von denen man sich 
Neuerungen erhoffen kann oder die Neuerungen erbracht haben. 
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Die Diskussionen um den Avantgarde-Begriff gruppierten sich in 
den letzten Jahren mehr und mehr um eine Kunst der ersten drei 
Jahrzehnte unseres Jahrhunderts im Umkreis von Kubismus, Dada- 
ısmus, ruszischem Futurismus, Surrealismus und Konstruktivis- 
mus. Schon damals dominierten in der Aunstäkandschaft insgesamt 
konservative und triviale Kunstformen in allen Gattungen und 
Genres: Trivialliteratur, Operettenmusik, Elfenreigen und röh- 
rende Hirsche beherrschten die massenhaft vorhandene Kunstrea- 
lität. 

In Abgrenzung gegen diese Formen und in spezifischer Reaktion 
auf grunälegend veränderte gesellschaftliche Realitäten (Krieg, 
Monopolindustrie und Fließbandarbeit, Krise und Sozialabbau, 
massenhafte Verbreitung irrationalistischer Ideologien) seit 
Anfang des Jahrhunderts entstand damals eine Kunst, die anti- 
kapitalistisch und kritisch war. Jedoch kann in diesem Kontext 
nicht- alle Kunst, die sich gegen Vereinnahmung und Flachheit 
wehrte und die fortschrittlich war, zur Avantgarde gezählt wer- 
den. "Es hat einen Sinn", so Karin Hirdina, "nicht Käthe Koll- 
witz, aber Laszlo Moholy-Nagy, nient Heinrich Mann, aber Bertolt 
Brecht zur Bewegung der künstlerischen Avantgarde zu rechnen." 
(Karin Hirdina: "Der Kunstbegriff der Avantgarde", Weimarer Bei- 
träge 9/1986, S. 1460-1485.) | | 

Künstlerische Avantgarde wolle Kunst im traditionellen Verständ- 
nis aufheben, Sie wolle die Autonomie der Kunst, den überkon- 
menen Kunstbegriff, einen bestimmten Kunstwerktyp, insbesondere 
aber die arbeitsteilige (soziale) Trennung des Künstlers von 
seinem Adressaten, der Kunst vom Leben aufheben, Der künst- 
lerischen Avantgarde ging es also, um es kurz mit Bazon Brock 
zu sagen, um das Attackieren all jener Verhältnisse, die "Kunst 
als säkularisierte Kirche autorisieren", (Bazon Brock: "Die 
Kunst als Kirche, Gegen die Banalität der Macht." in: Bazon 
Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Schriften 
1978-1986. Schriften Bd. VI, Die Gottsucherbande. Du Mont Buch- 
verlag Köln 1986, S. 53-57.) 

Die Kreationen jener Avantgarde-Künstler funktionierten keines- 


wegs durch eine den Werken etwa immanente negative Bewertung 


von Technik, sondern gerade durch einen forcierten Bezug auf 
den gesellschaftlich erreicnten, im Alltag’ präsenten Stand der 
Technik. Sie funktionicerten durch den Versuch, soziale Inhalte, 
neue Gestaltcharaktere und einen hohen Innovationsgraä im Be- 
reich des künstlerischen Ausdrucks gerade aus diesem Tecnnikbe- 
zug heraus zu gewinnen, 

Mit der massenmedial geprägten Popmusik ist in diesem Jahr- 
hundert eine Kusıkpraxis entstanden, für die ein direkter Tech- 
nikbezug und der ständige, wenn auch ständig anders geartete Be- 
zug auf massenhaft semacnte soziale (so auch künstlerische) Er- 


"fahrungen konstitutiv sind, Die gesellschaftliche Praxis der 


Popmusik beinhaltet somit Faktoren, die das soziale Praktizieren 
von künstlerischen Avantgardekonzeptionen prinzipiell befördern 
können. 

Wenn’ Marcel Duchamp 1913 mit seinem Fahrrad-Ready-Nade einen 
technischen Alltagsgegenstand zu Kunst erhob und damit die For- 
derung symbolisierte, Kunst solle die Trennung vun Kunst und 
Alltagsleben aufheben, so verblieb er damit dennoch im Rahmen 
der tradierten Kunstpraxig, die den vorarbeitsteiligen Kunstbe- 
griff und die Trennung der Kunst vom Alltag beinhaltet: Duchamps 
Ready-Mades waren nur ausgestellt, von der Aıltagspraxis der 
Menschen abgesondert zu erleben und bezogen gerade aus diesem 
Ausgestelltsein heraus ihren Sinn, 

Wenn dagegen die Avantpop-Band Pere Ubu beispielsweise ihren 
Plattenhörern ein Gemisch von Industrieklängen, Geräuschfetzen, 
= Rock'n Roll-Mustern und intuitiv-alogischen Gedankenpartikeln 
darbietet, das Publikum gewissermaßen durch einen klingenden 
Alltagsartikel mit einem klingenden Stück Alltag konfrontiert, 
so geschieht dies im Rahmen einer industriell-arbeitsteilig or- 
ganisierten Musikkultur, die den technischen Entwicklungsstand 
ebenso wie die Alltagserfahrungen der Massen inkorporiert. Prin- 
zipiell können die Platten, Kassetten, Videos der Avantpopmusik- 
Künstler jeden erreichen, sie können prinzipiell jedermanns all- | 
tägliche Verrichtungen an nahezu jedem Ort begleiten, sie kön- 
nen prinzipiell von jedem stammen da sie einer Astnetik ge- 
schuldet sind, die weder die Individualitäten der Künstler noch 
den “erk-Charakter der Produkte favorisiert, und sie können so- 
mit auch prinzipiell jeden animieren, Ähnliches zu versuchen: 
Mehrmediale Kreativität gilt mehr als das über Jahre hinweg 
durch "Studium" oder zähes Üben erworbene Musikhandwerkertum. 
Von den Funktionspotenzen dieser Musikpraxis her, die sowohl in 
den technischen Qualitäten des Produkts ais auch in den gesell- 
schaftlichen Qualitäten der Produktion und des Verkaufs ange- . 
legt sind, ist es möglich geworden, daß mit Kunstprodukten nicht 
nur Konzeptionen symbolisiert, sondern auch realisiert werden, 

Allerdings: Der Warencharakter der musikalischen Produkte, 
dessen Herausbildung in der Geschichte der Musik einen entschei- 
denden Fortschritt darstellt, sowie die monopolkapitalistische 
Organisationsweise der. gegenwärtig dominierenden Musikkultur 
sorgen für einen Widerspruch. Die kreativen Funktionspotenzen 
der Popmusikkultur im Hinblick auf die künstlerische Avantgarde 
sind gleichzeitig auch Potenzen für die regressive Funktion der 
 Popmusikkultur im Hinblick auf die massenhafte Produktion und 
Konsumtion kommerziell’ ausgerichteter, immergleicher Popsongs. 

' Die von der sich ständig erneuernden Existenz abertausender aug- 
tauschbarer Popsongs ausgehende Gefanr für eine kulturelle- Fort- 
entwicklung darf nicht übersehen werden, Dennoch realisiert sich 
Avantgarde in der Popmusik nicht gegen oder unter Umgehung der 
Medienkonzerne. Sie ist weder die Re-Installierung musikalischer 
und literarischer Ansprüche der Bildungskunst wie etwa im Falle 
des britischen Art Rock noch das Reaktivieren einer Autentizi- 
täts-Ideologie wie im Falle des angloamerikanischen Folkrocks. 
Avantgarde in der Popmusik ist der .praitisch stattfindende Ver- 
such, auf der Basis und im Spannungsfeld der widersprüchlichen 
Funktionspotenzen der Popmusikkultur die Konzeptionen der künst- 
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1erischen Avantgarde innerhalb des Alltagslebens der Massen zu 
realisieren. 

Obwohl die Geschichte der modernen, massenmedial geprägten 
Popmusik bis in die ersten Jahrzehnte unseres Jahrhunderts zu- 
rückreicht, kam es mit Gruppen wie Public Image Limited, Pere 
Ubu, Residents, Cabaret Voltaire, Urban Sax erst ab der zweiten 
Hälfte der siebziger Jahre zu einer quasikontinuierlichen Pro- 
duktion, Veröffentlichung und sozialen Wirksamkeit avantgardi- 
stischer Popmusik. 


Ark Rock. - Punk- Avantgarde 


Am Anfang der siebziger Jahre hatte sich Rockmusik zum einträg- 
lichsten Teii des Showgeschäftes entwickelt. Stärker als je zu- 
vor war sie zu einem Bereich geworden, der sich von den unmit- 
telbar zwingenden Ailtagserfahrungen der Hörer 1osgelöst hatte 
und zu etwas Kunsthaftem degeneriert war. Die enge Verflechtung 
von Rockmusik, täglichem Leben und politischer Aktion, wie sie 
am Ende der sechziger Jahre durch die aufbegehrende Jugend prak- 
tiziert wurden war, löste sich auf; Rock wurde ständig weniger 
"gelebt", aber immer andächtiger gehört. Bombastische Konzerte 
der zu Stars stilisierten Bands wie Pink Floyd, Genesis, Yes 
oder Gentle Giant reinstallierten das Wir-auf-der-Bühne /Ihr-da- 
unten-Muster des bürgerlichen Konzertbetriebes und brachten den 
ergriffenen Zahlern Musik zu Gehör, die mit dem Halbwissen über 
europäische Klassik und Romantik kokettierte. Gewissermaßen als 
Kehrseite derselben Medaille entwickelten sich ab Anfang der 
siebziger Jahre die auf extreme Kommerziaıität kalkuiierten Pop- 
musikeinrichtungen des Easy-Listening-Pop (Middle of the Road, 
Sailor, Osmonds, Slade, Sweet) und der Diskomusik, die ebenfalls 
auf die Trennung ideeller Werte vom Alltag hinwirkten: Die Songs 
konstituierten beim Konsumenten ebenso wie der Art Rock eıne 
Schein-Welt jenseits der konxreten Befindlichkeiten,. Solche Ten- 
denzen gingen jedoch immer mehr an den Bedürfnissen einer Masse 
von Künstlern, von Fans, aber auch von Klubbesitzern vorbei. In 
den Großstädten Großbritanniens und der USA begannen Rockszene- 
rien (Kiubs,. Plattenfirmen, Läden) zu entstehen, die relativ un- 
abhängig von den Etats der Mediengiganten funktionierten. Rock- 
abilly Revival Bands und Pub Rock Gruppen wie Crazy Cavan, 
Flying Saucers, Dr. Feelgood und Kokomo in London oder Bands wie 
Television, Ramones und die Patti Smith Group im New Yorker 
Greenwich Village verdeutlichten die Abkehr vom Bombast-Rock und 
von den Kommerz-Liedlein Chinn/Chapmanscher Prägung. 
Entscheidendes aber bewirkte die Punk Rock-Explosion 1976, 
die deshalb als Initiaizünder so weitreichender Veränderungspro- 
zesse in der Popmusik funktionieren konnte, weil in den Zentren 
des Rock gesellschaftiiche Verhältnisse entstanden waren, die 
starken Zweifel an den Aussagen des Art Rock und der Kommerz- 
Songs hervorriefen und weil sich die gerade erwähnten Rocksub- 
kulturen herausgebildet hatten, die dem Punk sowohı eine lokale 
als auch ideelle Heimstatt wurden. Bereits 1978 steilte der 
marxistische Rockkritiker und Kunstwissenschaftier Dave Laing 
die herausragende Roile des Punk für die Weitcrentwicklung der 
Popmusikkuitur dar. (Dave Laing: "Interpreting Punk Rock", 
Marxism Today, April 1978, p. 123-128.) 
Punk sei, so Laing, gekennzeichnet durch den Angriff auf die 
kapitalintensive Rockmusikproduktion im Bannkreis der xultis, 
durch die Ablehnung der Ideologie der "künstlerischen Vortreff- 
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lichkeit", wie sie von Genesis, Yes, Gentle Giant und Pink Floyd 
verkörpert wird, und durch das aggressive Etablieren neuer, bis- 
her tabuisierter Inhalte in die Populärmusik, Auf kommerzieller 
Ebene stellte Punk die große Rolle der kleinen Plattenfirmen 
für die Entwicklung kreativer Musik heraus, auf ästhetischer 
Ebene erinnerte er daran, daß jede Musik auch immer. eine Frage 
des künstlerischen Gesamtkonzeptes ist und machte klar, daß 
"Kunst" auch unabhängig von einem artifiziellen Werkcharakter 
relevant dein kann. Auf politischer Ebene schließlich aktivierte 
Punk progressive Haltungen innerhalb der Popmusikkultur, ohne 
zur melancholischen Prophetenpose der Dylan-Ara zurückzukehren. 
Obwohl es schon Ende der sechziger ‘Jahre vereinzelt Avantgarde- 
Bestrebungen innerhalb der Popmusik gegeben hatte (John Lennons 
Duo-Aufnahmen mit Yoko Ono, die frühen Red frayola mit ihren 
ersten beiden LPs, die Arbeit der Residents ab Anfang der sieb- 
ziger Jahre, das Transformieren von Freejazz-Expressionen und 
Zappaesk-Weillscher Kompositionsweisen in den Popmusikkontext 
durch Henry Cow), brach auf diese Weise erst Punk in entschei- 
dender Weise Bahn auch für die Produktion von Avantgarde-Rock- 
musik, und es ist sicher kein Zufall, daß mit Public Image Limi- 
ted eine der wichtigsten Avantgarde-Rockbands direkt auf den 
Hardcore-Punk, auf die Sex Pistols, zurückgeht, 
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Publi Image Limited 
Im Sommer 1978 konnte sich Sänger Johnny Rotten nach einer Pe- 
riode rechtiicher Streitereien von den Sex Pistols und deren 
Manager Malcolm McLaren trennen und unter seinem bürgerlichen 
Namen John Lydon die Avantband Public Image Limited, begrenztes 
öffentliches Ansehen, gründen. Mitglieder waren neven Lydon 
(voc) der ehemalige Clash-Gitarrist Keith Levene, der Bassist 
Jah Wobble und der Schlagzeuger Jim Walker. Die Band spieite 
ihr erstes Konzert zu Weihnachten 1978, doch bereits im Spät- 
herbst des Jahres waren die erste Single und die erste LP "first 
Issue" erschienen, Schon der Auftakt der Langspielplatte geht an 
die Nieren, Der erste, bezeichnenderweise "Theme" benannte Song 
schleppt sich klirrend und schwerfällig von Refrain zu Refrain, 
dessen Text jeweils mit einem "I wish I could die" endet. Kei- 
neswegs ätherische Todessehnsucht, sondern Hohn auf die patho- 
logische Liebe zum. Leben als Marionette. 

‘Inhaltiich ähnlich orientiert, musikalisch aber anders ge- 
staltet ist das zweiteilige "Religion", eine Attacke gegen Heu- 
chelei und Verlogenheit, möglicherweise inspiriert von Baude- 
laires "Litanei des Satans" und diesem Gedicht in Schärfe und 
Unerbittlichkeit gleich, Tatsächlich hebt "Religion" auch im 
Tonfail einer Litanei an; Lydons Stimme ist bewußt entpersön- 
licht und auf die rein melodische und Klangwirkung der Worte 
konzentriert. Diese absichtlich unpersönliche Vokalarbeit und 
das Betonen von Klangwirkungen eines Textes statt logisch ablau- 
fender Inhalte rückt die künstlerische Konzeption von PiL, wie ' 
die Band bald kurz genannt wurde, in die Nähe der Dada-Ästhetik. 
"Wir wollen eine anonyme und kollektive Kunst", schrieb damals 
Hans Arp über Zürcher Dada. Die Platte "First Issue" dokumen- 
tiert den Weg von PiL hin zu diesem künstlerischen Prinzip. 
"Anonymität" wird bei vielen Songs der LP in der Klanggestalt 
der Titel spürbar, noch nicht von Anbeginn jedoch an der Hal- 
tung Lydons, der besonders bei den gerade genannten Stücken 
nocn der Aufklärer ist, Mit "Annaliisa" aber, einem viervierteli-. 
taktigen Pogo mit dynamisch-wühlenden Baßläufen und einer trok- 
ken klingenden, die musikalischen Strukturen sezierenden Gitar- 
re, beginnt die Zurücknahme aller künstlerzentrierten Aspekte, 
Und wenn "Annalisa" nocn in Form von logisch nicht zusammen- 
hängenden Gedankenfetzen . die Geschichte vom einsamen Tod ei- 
ner geistig Verwirrten erzählt, reduziert sich mit "Fodder- 
stompf", dem letzten Titel der" LP, die "Geschichte" des Textes 
auf einen einzigen Satz: "We only "wanted to be loved", wir woil- 
ten lediglich geliebt werden, Dieser Satz wird geschluchzt, iro- 
nisch und pathetisch deklamiert, einer Gnomenstimme gleich 
greint,gejammert, teilnahmslos verlesen, eingepackt in metal- 
lischen Hall, üunbeirrbarer, monotoner, zischelnder Beckenarbeit 
am Schlagzeug und einem elastisch wummernden Baßlauf: Reste ei- 
ner menschlichen Stimme im Getriebe eines industriellen Rhyth- 
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mus, gnadenlose Musik der Zeit, provokant, sarkastisch, anonyn, 
Wenn Arp, Huelsenbeck und die anderen damais aus den Splitterele- 
menten vun Kunst den Leuten programmatisch eine "Anti-Kunst" ent- 
gegenhieiten, so konfrontiert.nun Lydons PiL das Publikum in ver- 
gleichbarer Weise mit "Anti-Rock". Diese erste Platte der Gruppe 
markierte einen entscheidenden Umbruch im rockmusikalischen Den- 
ken, der unseren Möglichkeiten, Rockmusik zu produzieren und zu 
rezipieren, neue Dimensionen erschließt. Die Unerbittlichkeit 
der Musik, die das Dröhnen von Maschinenhallen mit dem spitzen 
Knistern stummer Elekıronik und dem irren Flüstern Schizophrener 
verbindet, wird auf den nächsten beiden LP's "Metal Box/Second 
Edition" (1979) und "Flowers of Romance" (1981) noch intensiviert, 
An diesem Punkt künstlerischer Entwicklung begann PiL konseauen- 
terweise, auch den Bereich der Live-Präsentation unter Nutzung 
der damals modernsten technologischen Entwicklung, des Videos, in 
das Avantgarde-Konzept der Gruppe einzubeziehen, Im August 1981 
gab PiL im New Yorker Ritz-Hotel ein sogenanntes Live-Video-Kkon- 
zert, das auf eine ldee von Keith Levene zurückging. 
Die Band spielte live hinter dem riesigen, wandgroßen Videoschirm 
und das Publikum hörte auf diese Weise die Live-Klänge aus den 
Boxen, sah die Musiker aber nicht direkt, sondern nur indirekt 
als videogefilmte Bilder auf dem Schirm, Bilder, die mit kurzen 
Einblendungen zeitgleicher Aufnahmen von Alltagssituationen aus 
den Straßen New Yorks durchsetzt wurden, 
Das Konzert funktionierte auch wirklich als Frontalangriff ge- 
gen die vom Alltag abgehobene Kunstauffassung und gegen den Kult 
um die Authentizität von Live-Auftritten, es funktionierte, um 
es im Sinne Walter Benjamins zu formulieren, ais Angriff auf die 
"Aura" des Kunstwerkes: Obwohl die Musiker tatsächlich anwesend 
waren und tatsächlich live spielten, war das Publikum bis zum 
Außersten empört und warf aufgebracht leere Flaschen gegen den 
Videoschirm, worauf John Lydon lächeind vor die Leute trat und 
sarxkastisch sagte: "Und jetzt mit vollen Flaschen!" Während also 
die Pop-Fossilien der Gegenwart mit ihren Playback-Auftritten 
anachronistisch den Schein der Aura ihrer Musikaufführung zu wah- 
ren sucnen, ohne auf die Möglicnkeiten der fortgeschrittenen Ton- 
technik verzichten zu können und zu wollen, verwendet PiL fortge- 
schrittene Technik bewußt, um gerade diese Aura zu zerstören, : 
Das, was Walter Benjamin als Möglichkeit von Kunst im Zeitalter 
ihrer technischen Reproduzierbarkeit herausgearbeitet hatte, wur- 
de von Lydons Pubiic Image Limited in die Wirklichkeit der Pop- 
musikpraxis eingeführt, Es wırd hier klar, warum PiL sich selbst 
nicht als "Band", sondern als "Kommunikations-Korporation" ver- 
stent. Keith Levene, der 1982 aus der Gruppe ausschied, obwohl er 
weiterhin mit PiL liiert biieb und gemeinsam mit Lydon einige 
Titel auch späterer PiL-Platten komponierte, ging den eingeschla- 
genen Weg des "Zurücknehmens der Kunst" konsequent weiter. Er 
gründete die Multi-Image-Corporation und entwarf Nutzerprogramnme 
für interaktive Musik-Videos. Der Popmusikhörer/Zuschauer, der 
seinen Personal Computer an das Video-Gerät anschließt, soil 
durch die in den Computer geladenen liulti-Image-Programme befähigt 
werden, Videos 'zu vorgegebener husik und Musik zu vorgegebenen 
Bildern zu entwerren. Hier finden wir die Ideologie des "Do-It- 
Yourself”, für die der Punk massenhaft Bahn gebrochen. hatte, auf 
hohem technischen und intellektuellen Niveau wieder, Der passive 
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| Kunstrezipient alter Prägung wird zum aktiven Produzenten, dessen 


"Kunst" nicht länger mehr vom Ailtag getrennt ist. 
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Pure Ubu 


Wänrend die Avantgarde-Band Public Image Limited direkt aus dem 
britischen Punkrock hervorging, gehört die US-amerikanische 
Gruppe Fere Ubu aus Cleveland zu jenen, die bereits in der er- 


sten Hälfte der siebziger Jahre existierten und die durch die 


im Gefolge des Punk entstandenen Veränderungen innerhalb der 
Populärmusikkultur (viele kleine, innovative Piattenfirmen, 
größere Bedeutung der Kiubszenerie, Neugier des Pubiikums auf. 
Unbekanntes und Ungewöhnlicnes) ab etwa 1977 plötzlich günsti- 
gere Arbeitsbedingungen vorfanden. 

Bis 1975 spielte die Band als "Rocket from the Tombs” Ma- 
terial der Stooges, der Troggs und von Velvet Underground nach. 
Im September 1975 dann nahmen die Musiker den programmatischen 
Namen Pere Ubu an und produzierten ihre erste Single "30 Seconds 
over Tokyo" b/w "Heart of Darkness", | 
Die Bezugnahme auf die berühmte Figur des französischen Litere- 
ten Aifred Jarry (1873-1907) kam sicher nicht von ungefähr und 
setzte die Reihe von Versuchen fort, Jarry ais Stammvater der 
Moderne zu reklamieren und sich selbst in dessen Tradition zu 
integrieren. Bereits im Frühjahr 1916 hatten die Dadaisten un- 
mitteibar nach der Eröffnung ihres Cabaret Voltaire Werke von 
Jarry vorgetragen, dessen groteske Theaterstücke um den Anti- 
Helden Pere Ubu seit 1896 in aller Munde waren. 1924 erhoben die 
Surrealisten Jarry zur Leitfigur, 1525 trat Jarry als einzige 
"reale" Figur in André Gides Roman "Die Falschmünzer" auf. Und 
die Berühmtheit Jarrys war eindeutig auf dessen Theaterfigur 
Ubu zurückzuführen, mit der sich Jarry zum Ende seines Lebens 
hin in krankharter Weise identisch sah. Wenn Ubu zu Beginn des 
Fünfakters "Ubu in Ketten" ausruft: "Erst wenn wir auch die Rui- 
nen zerstören, haben wir ailes zerstört. Aber dazu gibt es nur 
eine Mögiichkeit: schöne ordentliche Bauten daraus machen", so 
kennzeicnnet dies auch gıeichzeitig die Konzeption der Avantrock- 
band Pere Ubu, deren Entwickiung ein ständiges Zerstören unå 
Auflösen des kunstwerkcharaxters von Rocksongs durch den kunst- 
vollen Einsatz wohlausgewählter Gestaltungsmittei dukumentiert, 

Die erwähnte erste sowie die nächsten Singles ("Street Waves" 
b/w "Untitled", "Finai Solution" b/w "Cloud 149", “The Modern 
Dance" b/w "Heaven") enthielten bereits wichtige Elemente der 
künftigen Pere-Ubu-Musik: die ständig zwischen Sprache und Ge- 
sang pendelnde Stimme des (von Kritikern häufig mit Captain 
Beefheart verglichenen) Sängers David Thomas und eine Instrumen- 
talarbeit, die mit ihren elextronischen Störeffekten, deutlich 
in Richtung Atonaiität weisenden Klängen und von Auflösung be= 
drohtem Rhythmus scheinbar nichts anderes beabsichtigte, als den 
verstörten Hörer um die Möglicnkeit unbeschwerten Pop-konsunms 
zu bringen. Diese Musizierweise stellte eine spezifische künst- 
lerische Reaktion auf soziaie und kulturelle Gegebenheiten der 
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Industriewelt Ohios. dar - die sirategische Künstlichkeit und ide- 
eile Provokanz der Band Devo aus derselben Gegend wäre eine zwei- 
. te Reaktionsmöglichkeit, Der US-Bundesstaat Ohio mit seinen In- 

dustriezentren Akron und Cleveland, Städten, in denen fast aus- 
schließlich Stahl und Gummi produziert. wird, genörte ab Anfang 
der siebziger Jahre zu den Gebieten des Ostens der USA, die den 
beginnenden wirtschaftiighen Strukturwandel Amerikas besonders 
spüren mußten. Mit dem Aufkommen der Mikroelektronik verlagerte 
sich der Schwerpunkt der industriellen Entwicklung an die US- 
amerikaniscne Westküste (dort werden heute noch qualifizierte Ar- 
beitskräfte gebraucht), während die Zentren der Schwer-, Grund- 
stoff- und Chemieindustrie des Ostens von drastischer Arbeitslo- 
sigkeit, urbanem Verfail und sozialer Hoffnungsiosigkeit heimge- 
sucht wurden, Im Zusammenhang damit wandelte sich die einstige 
Hochburg der Kau -Popsongs (Ohio Players, Ohio Express mit 
"Yummi Yummi”",...) in ein spannungsgeladenes, umweltverscnmutztes 
und sozial gefährdetes Gebiet erzwungener künstlerischer Innova- 
tion; neben Devo und Pere Ubu bracıte diese Gegend noch die Dead 
Boys, die Bizarros und Tin Juey für die Neue Popmusik hervor, 

Ende 1977 nahm Pere Ubu in der Besetzung David Thomas (voc), 

Tom Herman (g), Tony Maimon (bg), Aian Ravenstine (synth, eigent- 
ich ein Kunstmaier) und Scott Krauss {dr) ~ der bisnerige Bas- 
sist Tim Wright hatte Pere Ubu im Juli 1976 verlassen, der musi- 
kalische Inspirator Peter Laughner war im gleichen Jahr verstor- 
ben - die berühmte LP "The Modern Dance" auf, Finden wir mit der 
Plattenhüllengestaltung (die einen in Schneider-von-Ulm-Pose 
schwebenden Froletarier in Ballettschuhen und WMajakowski-Look vor 
einer verdreckten, anonym-bedrohlichen Industrielandschaft zeigt) 
noch eine direkte Bezugnahme auf das Pere-Ubu-Umfeld, so gestai-- 
tet sich die Musik in einer kreativen, forschenden Weise, die 


einen logischen Zusammenhang zwischen sozialer Erfahrung und No- , 


tenbild, das, was gemeinhin als Werkcharakter eines Songs be- 
zeichnet wird, nicht erkennen läßt. Hektische Rock'n-Roil-Riffs 
werden zeitgleich mit nervösen Synthi-Kreischtönen, mit einem 
Flirren und Quietschen vermischt, über das eine jaulende, jodeln- 
de, quieckende Stimme zu hören ist: "At night I can see the stars 
on fire and L can see. the worid in flzmes; and it's all because 
of you and a thousand other names" ("Non-alignement Pact"), 
Wiehernde, schleppende Echos, verbunden mit dem Geräusch ver- 
kehrsreicher Straßen und aufeinanderschlagender Metallteile fin- 
den sicn mit dem Cali-Response-Prinzip der Bluesmusik zusammen 
und entlarven die Songform als Lüge. Klangstücke wie "Sentimental 


Journey” fungieren als Synthesizer-I'reejazz-Vision urbaner Einsam- 


keit, brennender Sehnsucht und gnadenloser Paranoia, Die Grenze 
der Kunst ist mit dieser (und den weiteren) Ubu-LP erreicht und 
als künstiich demaskiert, "Lersönlicn. sehe ich", so David Thomas, 
"rere Ubu einfach als Popgruppe, wie die Wings oder die Archies, 


Aber wir machen nicht die Musik der Vergangenheit, das ist alles 
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Residents 


Pere Ubu steht steilvertretend für viele, deren musikalisches 
Werk vor allem durch das Erforschen, Attackieren und Hinausschie- 
ben der künstlichen Grenzen des kunstcharakters der Populärmusik 
gekennzeichnet ist. Bands wie Skeleton Crew, Details At Eleven, 
Carbon, Radio Free Europe, Semantics, Meitable Snaps It, Toy Kil- 
lers, Biitzoids, die hervorragenden kalifornischen Steaming Coils, 
die Motor Totemist Guild, Tao Mao oder Solisten wie Diamanda, Ga- 
las, Elma Mayer, David Linton und Chris Vine haben vergleichbare 
Grundkonzeptionen, sind aber alle, im Gegensatz zu Pere Ubu, Kin- 
der der achtziger Jahre, Eine weitere wichtige Avantgarde-Gruppe 
ist die aus einem britischen Aktionskunstprojekt der endsechzi- 
ger Jahre, also aus einem nicht-musikaiischen Bereich hervorge- 
gangene Band Throbbing Grizzle, deren Werdegang (und modifizierte 
Fortführung als Psychic TV) Ende September 1987 ausführlich durch 
Holger Luckas in einer zweiteiligen "Trend"-Sendung des DT 64-Ju- 
gendradios dargesteilt wurde, 7 

Wenn im fulgenden die Rede von den kalifornischen Residents 
sein wird, dann vor allem deshalb, weil diese Band Musik bewußt 
als übergreifendes kulturelles Phänomen konzipiert, 
Die Residents begannen Ende der sechziger Jahre als Avantgarde- 
Filmemacher und Kassetten-Sammler von allen nur denkbaren Geräu- 
schen (vom Vogelpfeifen über Barmusiksounds bis zum Scheppern 
zerschellender Teller). "Sie waren", so Chris Cutler, Mitorgani- 
sator der linken Rock-in-Opposition-Bewegung, "keine Musiker im 
herkömmlichen Sinne, also keine Leute, die gern mit ihren Instru- 
menten auf der Bühne stehen. Sie hatten auch kein Interesse dar- 
an, ihre persönlichen Empfinäungen mittels Instrumente auszudrük- 
ken." Seit 1972 hatten die Residents mit ihrem Video-Projekt 
"Vileness Fats" versucht, Film mit Musik kreativ zusammenzubrin- 
gen, mußten aber aus Ökonomischen Gründen passen, so daß nur der 


- Dreiminutenclip "Land of tooo Dances" erhaiten ist, Da sich die 


Herausgabe kulturkritischer Kurz- und Videofilme als nicht effi- 
zient genug erwies, verlegte sich das Kollektiv auf die Publizie- 
rung von vergleichbarer Musik in Form von Schallplatten, 

Wie ordnet sich die Arbeit der Residents kulturgeschichtlich 
ein? 

Die grafisch-symbolische Fixierung von Musik durch die Noten- 


- schrift und die technisch-transformierende Fixierung durch Mag- 


netband und Piatte waren die entscheiaenden technischen Voraus- 
setzungen für die Herausbiidung des Waren- und damit auch des 
Werkcharakters von Musik., Im Zuge ihrer breiten wirtschaftlichen 
Anwendung enistand die arbeitsteilig organisierte bürgerliche Mu- 
sikkuitur, innerhalb der Komponisten, Librettisten, Interpreten, 
Verleger, Händler, Veranstalter, Mäzene, Musikwissenschaftler und 
-journalisten sowie andere Anteil am klingenden Endprodukt haben. 


` Diese musikkulturelle Arbeitsteiligkeit und der Warencharakter 
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musikalischer Werke sind Voraussetzungen dafür, daß sich Musik 
im Sinne des klingenden, persönlich-emotionalen Ausdrucks der 
kreativen” Künstlerindividualität entwickeln konnte - blieb 
doeh real für den Musikschöpfer lediglich der geistige, sozial 
relativ abgetrennte Part des gesellschaftlichen' Gesamtprozesses 
der Produktion und Verteilung von Musik, Hier liegen die Wurzeln 
für die Entstehung des musikideologischen Kults um "Autnentizi- 
tät", "Wahrheit" und "unverfälschten Gefühlsreichtum", Auch 
nahezu alle bisherigen Popmusik-Auffassungen rankten sich um 
diese Ideologeme und biiepen damit kurzschlüssig ein Produkt der 
Verhältnisse, ohne diese kritisch zu reflektieren, 

Die kritische Kulturforschung der Residents dagegen heilt ge- 
nau diese Zusammenhänge auf, 

Die Residents waren die ersten, die die kulturellen Potenzen 
des Studios nicht nur erkannten, sondern auch konsequent zum 
Ausgangspunkt und zur Basis eigenen Wirkens machten, Bereits die 
Arbeiten der Beatles und Frank Zappas hatten mit den LPs "Sgt. 
Pepper" (1967) beziehungsweise "Freak Out" (1966) und "Absolu- 
tely Free" (1967) auf Potenzen, die einer wirklichen Studio-Musik 
innewohnen könnten, verwiesen. Allerdings: War bei den Beatles 
und bei Zappa die Hinentwicklung auf das Studio als qualitativ 
neue Basis zeitgemäßer Musik bereits wieder verbunden mit dem 
Beginn des Zerfalls der Gruppe und mit Veränderungen der künst- 
lerischen Konzeption, so starteten die Residents genau an diesem 
Punkt als ein Kollektiv von Kulturarbeitern, das das Studio zum 
zentralen Arbeitsmittel wählte, 

Konsequente Studio-kusik ist in einer Weise konstruiert, die man 
nicht auch nur annähernd live realisieren könnte, Dies meint 
nicht etwa den Effekt des Studios als Garant höchster technischer 
Perfektion des Endprodukts, Der Faktor Studio kann in die Struk- 
tur der Musik in einer Weise eingehen, daß nicht nur bisher nicht 
 gekannte Klänge, Melodien und Rhythmen, sondern auch völlig neue ' 
musikalische Formen entstehen, Das Studio bietet die Mögıichkeit, 
musikalische Elemente aus deren ursprüngıichen kulturellen, also 
such rituellen und ideologischen Kontexten herauszureißen und 
nach dem: Gestaltungswillen des Produzenten zu montieren, So kön- 
nen völlig neue, bisher nicht erzeugbare musikalische Rezeptions- 
zusammenhänge intendiert und realisiert werden, Die Hereinnahme 
aller durch den Menschen erzeugbaren und speicherbaren Geräusche 
in den Begriff und die Praxis der Musik, eine Tendenz, die sich 
seit Varese zaghaft abzuzeicnnen begann, konnte damit jäh zur 
musikkulturellen Seibstverständlichkeit werden, Das Studio, um 

im übertragenen Sinne mit Walter Benjamin zu sprechen, "löst das 
Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab. Was im Zeitalter 
der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks: verkümmert, das 
ist dessen Aura." Und genau diesen Gedanken realisieren die Re- 
sidents konsequent bereits mit ihrem ersten Aıbum "Meet the Re- 
sidents" (1974). Freilich lieferte schon Jahre zuvor Zappa Mu- 
sik- und Geräuscheoilagen; diese kleinen Kunstwerke fungierten 
vor allem als Gesellschaftsglossen, Ebenso noch in den sechziger 
Jahren schuf Pink Fioyd Miniaturhörspiele nur mittels montierter 
Geräusche; sie v:rsuchten hier die imitatorischen Fotenzen von 
Kungt mit Hilfe fortgeschrittener Technik neu zu entdecken. Die 
Montägeprinzipien auf "Meet the Residents" und weiteren Resi- 
demis-LPs funktionierten anders, Sie attackieren die tradierten 


14 


Klangvorstellungen von !ielodien und Rhythmen durch durch den Ein= 
satz von Gerätschaften, Alltägsklängen und elektronischen Sounds - 


gerade an jenen Stellen, wo diese Mittel von unseren hitgewohnten 
Uhren nicht vermutet werden; Komposition: strukturen werden also 
durch den Einsatz kontextfremder Sounds auf die Infantilität mu- 
sikalischer Grundgedanken wduziert. Das geschickte Mit- und 
schroffe Aneinander verschiedener musikalischer Partikel, die aus 
verschiedenen kulturellen Sphären stammen, ermöglicht es dem Hö- 
rer nicht (wie das für herkömmliche elektronische Musik sogar be- 
eabsichtigt ist), sich im Assoziativen treiben zu lassen. Die kon- 
sequente Nutzung der Potenzen des Studios erfordert ein kollek- 
tives Produzieren von Musik. In der Entwicklung der Popmusik hat- 
ten sich schon seit langem Tendenzen zur Kollektivität angedeu- 
tet, denkt man besonders an ‘die diesbezügliche Rolle, die die 
Rockgruppen spielten, Auf Dauer und im Hinblick auf die Gesamt- 
breite der Popmusik konnten diese Rockbands aber lediglich das 
interpretative Element der Popmusikproduktion erweitern: 

Sie fiigten dem Standard des Einzelinterpreten die Möglichkeit des 
kollektiven Interpretens hinzu. Die nicht immer zur Rockgruppe 
genörenden Autoren kommen mit konkreten Vorstellungen von ihren 
Songs zu den Aufnahmen, die restlichen Musiker (häufig auch .ge- 
mietete Studiomusiker) sind instrumental in die Songidee einge- 
gliedert und spielen das vorgegebene Material, wobei ihre An- 
derungsvorschläge zur besseren Realisierung der Songldeen dankbar 
entgegengenommen werden, die Studiotechniker sorgen für die rich- 
tige Bedienung der elektronischen Aufnahmetechnik, der (ebenfalls 
meist gemietete) Produzent und seine Gehilfen sorgen für jenen 
Sound, der den Songs am besten bekommt, Das Studio dient hier im 
wesentlichen als technisches Hilfsmittel, die Idee von der Kunst- 
Yusik in die Sphäre der modernen, massenwirksamen und kommerz = 
ziell erfolgreichen Sound-Perfektion zu verlängern. Die Residents 
dagegen nutzen seit ihrer ersten LP die Potenzen des Studios, in- 
dem sie jedes ihrer Klangstücke wirklich kollektiv erarbeiten, 
Während des interaktiven Produktionsprozesses scnlägt jeder der 
Residents seine Ideen zur Wotivik, zur Instrumentation, zum Tem- 
po, zum Sound, zur übergreifenden Montage mit anderen Elementen 
vor. Gemeinsam wird diskutiert, gemeinsam wird das Ergebnis 
Schritt für Schritt erarbeitet, Auf diese Weise benutzen die Re- 
sidents das Studio als Instrument, sie bedienen es als Kollektiv. 
Und so steht in der Sphäre der Musikproduktion (natürlich bedeu- 


tet diese Arbeitsweise keinesfalls die Aufhebung des arbeitstei- 


ligen Grundverhältnisses von Produktion, Distribution, Zirkula- 
tion und Konsumtion) der auf der Ware Arbeitskraft beruhenden Ar- 
beıtsteiligkeit von herkömmlicher Popmusik die auf Kollektivität 
bervhende Arbeitsteiligkeit der Resiaents gegenüber, Hier ver- 
weisen die Residents auf ein zukünftig denkbares sozialistisches 
Produktionsverfahren von Musik, 

Die von den Dadaisten deklarativ geforderte Anonymität und Kol- 
lektivität von Kunst (Hans Arp) erhält mit der Studio-Arbeit der 
Residents erstmalig ihre kulturelle Sinngebung. Das Studio kann 
die konzipierend-individuelle Kreativität des Einzelkünstlers 
durch die praktizierend-kollektive Kreativität der Studioarbeiter 
ersetzen. Der individuelle Anteil des einzelnen an einem solchen 
Kusikprodukt ist koilektivkonstituierend, erscheint aber nicht 
mehr als individuelle Prägung etwa der Faktur eines Songs, Inso- 
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fern ist die Tatsache, daß sich die Residents-kKitglieder selbst 
im Anönymen halten, nicht ein Werbegag, auch nicht mur ein An- 
griff -auf den Starzentrismus der Popmusikkultur, für die der Na- 
me des Stars zum Teil der Ware wird, sondern vor allem realer 
Teil des Wesens dieser Musik: Bei den Residents-Platten ist es 
nämlich wirklich unwichtig, welche Personen sich hinter den Re- 
sidents verbergen und ob sich irgendwann die Besetzung der Grup- 
pe verändert hatte. Und so wird Musik auf den Residents-Platten 
als das entlarvt, was sie zunächst wirklich ist: ein Neben- und 
Nacheinander verschiedenfrequenter Schalldruckschwankungen, Die 
Residents zeigen damit, daß alle darüber hinausgehenden Wer- 
tungen eine Frage des kulturellen, also gesellschaftlich tradier- 
ten Interpretationszusammenhanges ist. Und diese Interpretations- 
zusammenhänge nehmen die Residents ebenfalls aufs Korn und sezie- 
ren sie, bis die gesellschaftlichen Grundmechanismen erkennbar 
werden. 

Das Cover der Erstauflage vun "meet the Residents" ist dem der 
LP "With the Beatles" nachgestaltet, wobei die Gesichter der 
Beat-Götter durch Überzeichnung nanezu unkenntlich gemacht wur- 
den: Die Beatles sind schielend, mit einem Glorienschein aus 
Banknoten und mit einem Hitlerbärtchen dargestellt. Die auf ei- 
ner Single 1977 erschienene Version von "Flying" verdeutlicht 
auch musikalisch die Art der Bezugnahme der Residents auf aie 
Beatles. Nervenaufreibende, choralartige Zeitlupensequenzen, wie 
mit einer ärmlichen Kinoorgel früherer Zeiten gespielt, verbinden 
sich mit einer sich stumpfsinnig wiederholenden Gitarrenmelodie, 
die sich als "Fiying"-Motiv entpuppt, Und ständig darübermontiert 
ist ein fratzenhaftes Lachsacklachen, durchsetzt mit einer über- 
steuerten Telefonstimme: "Please everybody! We cry! We cry!" 
Eine Privatfehde der Residents gegen die Beatles? Auf ihrer LP 
"Third Reich'n Roll" (1976) offerieren uns die Residents eine ; 
Sammlung elektronisch verfremdeter, monoton heruntergespielter 
Hit-Brocken aus den berühmten sechziger Jahren. Das kundige Ge- 
geneinandermontieren, der bedrohlich klingende llechno-Sound und 
die häufig unerträglich geringen Tempi entblößen die ganze De- 
bilität solcher 'Top-Fourty-Hits. Die Plattenfirma druckte fol- 
gende Erklärung auf das Cover: 

"Wir als Mutterfirma unterstützen die Histats bei ihren Würdi- 
gungen tzusender Kleingeister der Musikindustrie, die uns gehol- 
fen haben, das zu werden, was wir heute sind, immer mit einem 
offenen Auge darauf, was wir diesen Leuten morgen antun können," 
Konzeptioneller Kern der "Third Reich'n Roll"-LP ist die Auffas- 
sung der Residents, daß jede ideologische Unifizierung der Volks- 
massen durch die Etablierung von Leitmustern des schönen Scheins 
in einer Weise funktioniert, die dem Funktionieren faschisti- 
scher Ideologien vergleichbar ist, die reale Sennsiüchte der Men- 
schen mißbräucnlicn aufgreifen und politisch pervertieren, Spä- 
testens hier wird klars Nicht die Beatles werden attackiert, 
sondern Funktionsaspekte der hitorientierten Musikindu:trie wer- 
den bloßgelegt. Beatles und Hits der sechziger Jahre stehen als 
Symbole, Das "Commercial Album” (198uU) der Residents gent über 
diesen Gedanken noch hinaus. Es enthält vierzig (!) eigene Resi- 
dents-Kompositionen, von denen jede exakt sechzig Sekunden lang 
ist. Alle Titel basieren auf einprägsamen musikalischen Grund- 
mustern, die sie zu Hits machen könnten - wenn sie nicht einen 
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so fürchterlichen, maschineilen Sound hätten, wenn diese Muster 
nicht nach je einer Minute abgeschlossen, sundern hörfreundlich 
repetitiv verlängert würden, wenn sie .nicht von den Residents 
stammen würden! Nach dem Hören des "Commercial Albums" wird ei- 
nem klar, daß diese LP ein Konzentrat musikalischen Hitpoten- 
tials darsteilt, das befremdend und drohena klingt und dessen 
Einzelbestandteile man am Ende nicht mehr unterscheiden kann. 
Die Residents haben, diesmal mit eigenem Material und ohne be- 
reits Vorhandenes als Symbol zu verwenden, mit dem "Commercial 
Album" (das sie so genannt haben, wie jede Popmusikplatte heißen 
müßte) den Extrakt des Begriffes Popmusik zum Klingen gebracht 
und dergestalt den Hörer verunsichert, 
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Urban Sax. 


Gilbert Artmans Urban Sax ist eigentlich keine Popgruppe, sun- 
dern ein Ensemble von meist weit mehr als 32 Saxophonisten, die 
relativ frei miteinander kooperieren, räumlich-klangliche Ereig- 
nisse unter Artmans Leitung vorbereiten und durchführen. Aller- 
dings begannen Planung und Realisierung der künstlerischen Kon- 
zeption von Urban Sax im Kontext der Populärmusikkultur ihren 
Lauf zu nehmen, und das Publikum von Urban Sax, das entweder 
während der Live-Events oder auch durch die Medien Schallplatte 
und video erreicht wird, rekrutiert sich hauptsächlich aus An- 
hängern der Avantgarde-Rockmusik, Urban Sax ist aiso durchaus ein 
Kind der Populärmusik, und wenn auch Platte und Video (vom fran- 
zösisch-US-amerikanischen Avantgardelabel Celluloid herausgege- 
ben) nicht, wie bei anderen Avantbands, die ökonomische und 
künstlerische Basis der Ensemblearbeit bilden, so berührt Urban 
Sax dennoch die Nervenbahnen des gesellschaftlichen Organismus 
Mensch und infiltriert dessen Alltag mit Events, die weit über 
die Dimension des Klanglichen, des herkömmlichen musikalischen 
Werkes hinausgehen, 

Der künstlerische Ideengeber und organisatorische Leiter von 
Urban Sax, Gilbert Artman, hatte einen ziemlich späten musika- 
lischen Start. Mit 25 Jahren, Anfang der siebziger Jahre, spiel- 
te er Piano, Orgel, Vibraphon und Schlagzeug in der Gruppe lard 
Free, einer der ersten französischen Experimentalbands, die eine 
Synthese von Heavy-Metal-Gitarrenrock mit Jazz und Elektronik 
versuchten, Nebenher war Artman noch Mitglied in der experimen- , 
tellen Jazzgruppe Komintern (LP "ie bal du rat mórt"). Artman 
meinte zur Musik dieser Gruppen: "Das war irgendwie eine Frage 
des Beibehaltens der herkömmlichen Asthetik, der klassischen mu- 
sikalischen Referenzen und gleicnzeitig eine Frage des Experi- 
mentierens, um neue Codes des Musizierens zu schaffen." 

Die Grundidee von Urban Sax dagegen, die bis auf die Pläne des 
Janres 1973 zurückgehen, basiere auf Bewegung, Kaum una Klang. 
"Für einen Musiker gibt es Musik, die man gern hört und solche, 
«ie man gern spielt. Irgendwann hatte ich letztere satt und woll- 
te anfangen, einen neuen Sound und neue Codes des Hörens zu 
schaffen." 

Im Sommer 1973 wurde Artman beauftragt, die südtranzösische . 
kleinstadt Menton während eines dort stattfindenden Festivals 
ernster Musik zum Klingen zu bringen, Artman projektierte für 
das als "akustische Stadtplanung" ausgewiesenes Experiment eine 
Anzahl von über den Stadikern verteilten Lautsprecherboxen, die 
teils von vier verschieden gestimmten Festfrequenztongeneratoren, 
teils von acht auf einer Bühne am Marktplatz spielenden Saxopho- 
nisten angesteuert wurden, wobei alle Boxen zur Bühne ins Zentrum 
gerichtet waren. Das Budget wurde jedoch kurzfristig eingefroren, 
doch im September 1976 konnten die Musiker den konzeptionellen 
Gedanken von der klanglichen Durchdringung eines urbanen Raumes 
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durch gewaltige, mehrstimmige und kontinuierliche Saxophonsounds 
wieder aufnehmen. Adolphe Sax! Traum von einem Chor, der nur aus 
Saxophonen besteht, und die lyrische Prophezeiung Bob Kaufmans 
wurden mit Urban Sax wahr: "Eintausend Saxophone infiltrieren die 
Stadt/ Jedes mit einem Menschen darin/ Verborgen in einfachen 
Kästen/ Etikettiert als ZERBRECHLICH/ Attacke: Der Klang des 
Jazz/ Die Stadt fällt." | 

Es war Artman gelungen, für seine Bewegungs-Klang-Raum-Projekte 
die finanzielle und organisatorische Unterstützung der betreffen- 
den örtlichen oder gar nationalen staatlichen Kunst- bzw. Kultur- 
abteilungen zu erhalten, So wurde er in die Lage versetzt, den 
kontinuierlichen Sound der theoretisch idealen: Summe von sech- 
zehn Saxophonen komplexer zu disponieren; die mittlerweile 30 
Saxophonisten wurden in anonym-weiße Metallic-Anzüge mit insekten- 
artigen Helmen gekleidet und durch zehn Vokalisten, die mit Flü- 
stern, Wortfetzen und Schreien Perkussion imitieren, ergänzt. 
Den akustischen Aspekt der Auftritte jener Jahre vermitteln die 
beiden LPs "Urban Sax" (Celluloid 6738) und "Urban Sax 2" (Cei- 
luloid 6739), Grundidee dieser Musik ist der kontinuierliche 
Klang, der von vier kusikergruppen erzeugt wird, von denen drei 
gleichzeitig spielen, während die vierte Atem holt. Von da her 
bietet Urban Sax eine "repetitive Musik", eine Art Minimal Music, 
die doch verschieden von der der amerikanischen Meister Terry 
Riley oder Phil Glass ist, Artman ist Komponist und Dirigent im 
Sinne der kollektiven Musik und der oralen Tradition wie die der 
Gamelanen von Bali: Die Strukturen sind präzise, ohne daß eine 
einzige Note aufgeschrieben wäre, Und fast jeder kann bei Urban 
Sax mitmachen: In Abhängigkeit von seiner korrekten Positionie- 
rung kann ein beginnender Saxophonist mit einfachen Parts in den 
Gleichklang einfallen, Später wird er kompliziertere Strukturen 


.in Angriff nehmen. Urban Sax macht umfassenden Gebrauch von der 


Mobilität, die die Saxophone erlauben., Das Ensemble spaltet sich 
häufig in bewegliche Nusikergruppen auf, die die herkömmliche 
Konzertsituation überfluten, die Räume um die Gebäude herum 
nutzen und diese von den Kellern an aufwärts infiltrieren, wobei 
solche "Erforschungen städtischer Resonanz” stets durch Laufzeit- 
messungen vorbereitet werden. Urban-Sax-Konzerte sind Spektakel 
der ständigen klanglich-räumlicnen Umgestaltung, sind Rituale des 
beweglichen Klangs. Sie verbinden die Magie des Sichtbaren mit 
der des Hörbaren. In durchsichtige Plastbahnen eingewiokelte Wu- 
siker durchfluten den Stadtkern von Paris, mit riesigen Acryl- 
Spinnen bedeckt akkupieren sie musizierend Nancy oder gondeln 

in Schutzanzügen unter gigantischen Saxophon-Dröhnen durch die 
Kanäle Venedigs. Urban Sax hinterläßt den verwirrenden Eindruck 
der Allgegenwart von Sound, Bewegung und Raum. Das Ensemble 
macht die Stadt zur Bühne und Musik zur Ambiente urbanen Handelns. 
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E eV. Be te este 
Musik Naschin Mirgi 


Wir schreiben das Jahr 1913. ln Italien machte eine Bewegung auf 
sich aufmerksam, die sich Futurismus nannte. Literaten, Maler 
und Musiker hatten sich vorgenommen, die verstaubte italienische 
Kunstszene aus den Angeln zu heben und eine neue Kunst zu schaf 
fen. Die neuen Ideen: wurden lautstark in zahlreichen Manifesten 
verkündet, Eines davon, nämlich das des musikalischen Futuris- 
mus, verfaßt von Luigi Russolo, nannte sich "L'arte dei rumori" 
- die Kunst der Geräusche oder die Kunst des Lärms. Ins Eng- 
lische übertragen bedeutet das nichts anderes als "the art of | 
noises" oder - kurz und prägnant - ART OF NOISE, Eine -britische 
Band (oder sollte man sie vielleicht lieber Projekt nennen?), 
die mit Geräuschen aus der Umwelt arbeitet, Düsentriebwerke und 
Motoren, Stimmen aus dem Radio und alle möglichen Geräusche tau- 

- chen in ihrer Musik auf, selbst das Geräusch, das entsteht, wenn 
man beim Abspielen einer Platte den Netzstecker zieht. Ohne den 
bewußten Einsatz dieser Geräuscheffekte würde die Art-Of-Noise- 
LP "In No Sense? Nonsense!” (1987) vermutlich recht fade klingen. 
Anne Dudley und Jonathan Jeczalik von Art of Noise sind ailer- 
dings bei weitem nicht die ersten, die Geräusche in ihre Musik 
einbezogen, Goch dürften sie - mal abgesehen von Pink Floyd = 
diejenigen .sein, die das bislang am erfolgreichsten 'taten, zu- 
mindest in kommerzieller Hinsicht, Wer nach der ersten LP von 
Art Of Noise noch nicht gemerkt hatte, auf wen man sich da be- 
zog, der bekam mit dem Abdruck eines Russolobildes auf der zwei- 
ten LP einen deutlichen Hinweis, Auch Trevor Horns Plattenlabel, 
auf dem. die ersten Produkte vun Art Of Noise erschienen, bezient 
sich im Namen auf den Futurismus, Z T T nennt sicn die Firma, 
und diese drei Buchstaben stehen als Abkürzung für Zang Tumb 
Tuum, eine Sound-Novelle über die Belagerung Adrianopels, die der 
Futurist Marınetti als Kriegsberichterstatter im Balkankrieg ver- 
faßt hatte, | : 

Bis heute ist der italienische Futurismus ein umstrittenes 
Thema, aber die Futuristen waren nun maı die ersten, die die 
Kunst der Maschine entdeckten. Im Frühjahr 1913 schrieb besagter 
Russolo seinem Freund und Musikerkollegen Pratella einen Brief, 
in dem es heißt: | 
"Heute wird die Musik immer komplizierter, Sie sucnt jene Kombi- 
nationen von Tönen, die sehr dissonant, fremdartig und rauh ins 
Ohr failen, So nähern wir uns mehr und mehr der Kunst des Ge- 
räuschs... Wir Futuristen haben die Musik der großen Meister alle 
sehr geliebt, Beethoven und Wagner haben jahrelang unsere Herzen 
erschüttert. Aber jetzt haben wir von ihnen genug, Die ideale 
Kombination der Geräusche von Straßenbahnen, Verbrennungsmotoren, 

Automobilen und geschäftigen Massen bereitet uns viel größeren 
naea als das Wiederhören beispielsweise der Eroica oder Pasto- 
rale, i 
eso Wir werden uns damit unterhaıten, wie wir im Geiste die Ge- 
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räusche der Metallroilos vor Ladenfenstern, der zuschlagenden Tü- 
ren, das Schlurfen und Drängen der Menge, die Massenunruhe der 
Baunhöfe, Stahiwerke, Fabriken, Druckerpressen, Kraftwerke und 
Untergrundbannen orchestrieren," ; 

Die Faszination für die heulenden Automobile, deren Kühler von 
dicken Röhren geschmückt werden, ist heute längst der Begeiste- 
rung für ganz andere Dinge gewichen, Technokratie und NMassenpro- 
duktion werden 70 Jahre später eher kritisch betrachtet, wie et- 


wa im Faile von Frieder Butzmann, der unter Anwendung futuristi- 


scher Methoden die Ideen der Futuristen in seinem Stück "Wolfs- 
burg" (aufgen. Dez. 1983; veröffentl. 1984 auf Doppelmaxi "Das 
Mädchen auf der Schaukel") hervorragenä persifliert: Eine Lie- 
beserklärung mit Fragezeichen an die Volkswagenmassenproduktion, 
Ein ännliches Werk gao es bereits 1927 von Frederick Converse: 
"Rjivver Ten Million" ("Die 10millionenste Nuckelpinne"), desse 
Heid der 1Umillionenste Fordwagen ist, 
Der Futurismus verbindet sich vor allem mit dem Namen Filippo- 
Tommaso Marinettis, eines studierten Literaturhistorikers und 
Juristen aus gutem Hause, der für Skandale immer zu haben war. 
Er war der Verfasser des Gründungsmanifestes der Futuristen und 
der selbsternannte Wortführer der Bewegung. Er war clever genug 
und schaffte es, dieses Manifest am 20. Februar 1909 auf Seite 1 
des Pariser "Figaro" zu lancieren. | i | 
Die extremen Positionen, die Marinetti in diesem Mauifest bezieht, 
erklären sicn vor allem aus der Situation, die damals in Italien 
herrschte, l 2 
"uan war Erbe", schreibt der Kunsthistoriker Carl Einstein, "und 
vor lärmender Erinnerung war die Gegenwart verstumt", Einzig und 
allein die alten Meister zählten, zeitgenössische Werke hatten 
keine Chance, Und deshalb forderte Marinetti in seinem ersten 
Manifest im "Figaro": 

"Mögen also die lustigen Brandstiftermit ihren verkohlten 
Fingern daherkommen! ` | | 
Legt Feuer in die Regale der Bibliotheken! „..leitet den Lauf x 
der Kanäle ab, um die Museen Zu überschwemmen! | 
e.. Oh, welche Freude, auf dem Wasser die alten ruhmreichen Lein- 
wände. zerfetzt und entfärbt treiben zu sehen! Ergreift die Spitz- 
hacken, Äxte und Hämmer und reißt nieder! keißt ohne Erbarmen 
die ehrwürdigen Stätten nieder!" 
Wahrlich "flammende" Worte. Eine weitere Kostprobe aus diesem 
Manifest: 

“Wir werden die großen Menschenmengen besingen, die die Arbeit, 
das Vergnügen oder der Aufruhr erregt; besingen werden wir die 


vielfarbige, vieilstimmige Flut der Revolutionen in den modernen 


Hauptstädten; besingen werden wir die nächtliche vibrierende Glut 


der Arsenale und Werften, die von grellen elextrischen Monden er- 


leuchtet werden, die gefräßigen Baunhöfe, die rauchende Schlangen 
verzehren; die Fabriken, die mit ihren sich hochwindenden Raüch- 
fäden an den Wolken hängen; die Brücken, die wie gigantische Ath- 
leten Flüsse überspannen, die in der Sonne wie Messer aufblitzen; 
die abenteuersuchenden Dampfer, die den Horizont wittern; die 
breitbrüstigen Lokomotiven, die auf Schienen wie riesige, mit 
Rohren gezäumte 'Stahlrosse einherstampfen und den gleitenden Flug 
der Flugzeuge, deren Propeiler wie eine Fahne im Wind knattert 
und Beifall zu klatschen scheint, wie eıne begeisterte Menge," 
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Marinettis Manifest enthält. auch einen Punkt, wo er sich für den 
Krieg ausspricht, für die Vernichtungstat der Anarchisten., Diese 
Passage war heftig umstrittener Punkt. Marinetti spricht in die- 
sem Manifest zwar in der Wir-Form, aber die meisten Futuristen 
haben sich in diesem Punkt klar von Marinetti distanziert, Er 
sympathisierte später mit den italienischen Faschisten und sorg- 
te eben aufgrund dieser Tatsache dafür, daß viele Ideen der Fu- - 
turisten schon in der Zeit, in der sie entstanden, gleich wieder 
ins Grab getragen wurden, 

Dennoch sind viele Träume der Futuristen heute Wirklichkeit 
geworden, vor allem ihre Gedanken über eine neue Formensprache, 
Ein bezeichnender Teil der heutigen Musik lebt - bewußt oder un- 
bewußt - von den Ideen eines Luigi Russolo oder eines Ferrucio 
Busoni, 

Busoni hatte bereits 1907 in seinem Emtwurf einer neuen Ästhetik 
der Tonkunst behauptet, daß die Entwicklung der Musik an den 
herkömmlichen Instrumenten scheitern müsse, 

Russolo griff in seinem Manifest über die Kunst des Lärms 1913 
diesen Gedanken produktiv auf und macnte folgenden Vorschlag für 
die Gestaltung eines futuristischen Orchesters. Er teilte dieses 
Orchester der Zukunft in sechs Geräuschfamilien ein: 

- Krachen und Donner | 

- Pfeifen und Zischen 

- Murmeln und Rascheln 

- Kreischen und Reibetöne 

- Schlaggeräusche und 


` =- Stimmlaute von Menschen und Tieren, 


Um diese zunächst nur auf dem Papier vorhandene Idee zu verwirk- 
lichen, baute sich Russolo eine Reihe von Instrumenten, die vor- 
wiegend nach mechanischen Prinzipien arbeiteten, denn die Elek- / 
tronenröhre war gerade erst erfunden worden, ; 

Doch auch in anderen Ländern widmeten sicn experimentierfreu- 
dige Bastler dem Bau neuartiger Instrumente, Bereits 1906 er- 
richtete ein gewisser Dr. Thaddeus Cahill die erste elektrische 
Orgel, die allerdings 200 Tonnen gewogen haben soll! 1920 steilte 
Lew Termen (Leon Theremin), der Leiter des Petrograder Labora- 
toriums für Uszillografie, sein Aetherophon vor. Das später ais 
Theremin bekanntgewordene Instrument ist ein Klanggenerator, bei 
dem durch die Bewegung der Hände im elekiromagnetischen Feld ei- 
ner Antenne Höhe und Dynamik eines Tons verändert werden Können, 
Klangbeispiele für den Einsatz des Theremins finden sich jeweils 
gegen Ende der Titel "Good Vibrations" (BEACH BOYS) und "ELECTRI- 
CITY" (CAPTAIN BEEFHBART & HIS MAGIC BAND). 
Außerdem wäre noch das Trautonium zu nennen, von Friedrich Traut- 
wein 1930 entwickeit, Oskar Sala hat es Anfang der 50er Jahre 
zum Mixturtrautonium vervollkommnet, mit Rauschgenerator und 
elektronischem Schlagwerk versehen. 

Die eben genannten Beispiele waren natürlich nur recht zag- 
hafte Versuche, ungewöhnliche Klänge in traditionelle Musik ein- 
. fließen zu lassen, Andere gingen viel forscher ans Werk, Ze Be 
"Frank Zappa und seine Mothers of Invention. Eines der großen 
Vorbilder für Zappa war Edgar Varese., Überhaupt ließen sich die 
meisten Rockmusiker, die in dieser Richtung experimentierten, oft 
von Werken aus dem Bereich der Ernsten Musik inspirieren, Dort 
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war seit dem Futurismus allerhand passiert. 1917 führte Eric Sa- 
tie sein Ballett "Parade" auf, Saties Manuskript enthält auf der 
letzten Seite einen kompletten Geräuschapparat: Xylophon, Fla- 
schenspiel, Sirenen, tönende Pfützen, Lotterie-Rad, Schreibma- 
schinen, Dampfgeräusche, elektrische Klingel, Gong, Dynamoge- 
räusch und Revolverschüsse, Allerdings soll es bei der Urauffüh- 
rung Schwierigkeiten gegeben haben, da keine Preßluft da war. 

im jungen Sowjetrußland wurde 1920 ein Konzert für Fabriksirenen 
aufgeführt. 

George Antheil schrieb für einen surrealistischen Film sein"Bal- 
let mechanique" für Klaviergrußpe, Schlagzeuge, Autohupen und 
Motorgeräusch. 

Die Pariser Schule um Pierre Schaeffer ex erimentierte nach dem 
zweiten Weltkrieg im Bereich der Eiektronik. 

John Cage konzipierte sein Stück "Imaginary Landscape" für eiek- 
trischen Oszillator, Summer verschiedener Frequenzen, Bali- 
Gongs, Konservenbüchsen, Generatorheuien, Spiralfeder pizzicato 
und Marimbula. Auch vor einem Stück für acht Kofferradios 
schreckte er nicht zurück. 

Edgar Varese machte vor allem mit seinen Stücken "Ionisation", 
einem Werk vor allem für Schlaginstrumente, und dem berühmten 
"Poeme electronique” Furore. Letzteres entstand in Vorbereitung 
der Brüsseler Weltausstellung von 1958. In Vorbereitung dieser 
Ausstellung hatte sich die Firma Philips an den Architekten 

Le Corbusier gewandt, den Philips-Aussteilungspavillon zu ente 
werfen, und zwar so, "daß es nicht nötig wird, auen nur den ge- 
ringsten Fabrikationsgegenstand auszustellen; also eine mit den 
kühnsten Mittein gedachte Beweisführung dafür, wohin uns der 
technische Fortschritt auf dem Gebiet der Ton- und Lichteffekte 
in der Zukunft führen kann”. | 

Der Architekt machte den Vorschlag eines Gesamtkunstwerkes aus 
Licht, Farbe und Rhythmus, Ton und Architektur. Für den Ton 
sorgte Varese in Form von "Poeme electronique", 

- Die Kritiker hatten häufig Schwierigkeiten, mit Werken wie 
diesem Klarzukommen. Man nannte Varese ein "Tönescheusal" und 
bezichtigte ihn der "Klangferkelei". Der Künstler ließ sich da- 
von allerdings wenig beeindrucken, denn er war, wie er selbst 
einmai sagte, "auf der Suche nach der Bombe, die das musikall-. 
sche Universum sprengen könnte, um alle Klänge durch die Trün- 
mer hereinzulassen, die man - bis heute = Geräusche genannt 
hat", 

Die Sprengung hai natürlich längst stattgefunden. Die zeitge- 
nössischen Komponisten aus dem E-Bereich greifen immer mutiger 
zu neuen Klängen, arbeiten mit Geräuschen aus der Umwelt und 
bauen Berührungsängste mit der Elextronik ab. 

Seit den 60er Jahren gibt es auch im Bereich der populären 
Musik eine Menge Bands, die. mit den verschiedensten Geräuschen 
arbeiten, denken wir an Pink Floyd, Kraftwerk, Frank Zappa, an 
Lou Reeds "Metal Machine Music" oder an die Beatles mit "Revo- 
lution Nr. 9". m 
Seit Ende der 70er Jahre hat sicn zwischen Rock und Jazz ein 
völlig neuer Bereich experimenteller Kusik entwickelt, dessen 
Bedeutung für die populäre Musik heute längst außer Zweifel 
steht, Hier treffen sich die fortgeschrittensten Formen von 
Rock/Pop/Dance Musıc und improvisierter Musik. 


Improvisationen hatten sicn bereits die Futuristen auf ihre Fah- 

ne geschrieben. Sie bedeutete ihnen ein Erklimmen neuer Gipfel, 

die vollkommene Zerstörung aller musikalischen Gesetze. 

In einer futuristischen Monatsschrift von 1922 findet man fol- 

gende Erklärung: 

Durch Improvisation vermeiden wir 

1, akademischen Geschmack; _ 

2, jeden schon gehörten Akkord, jedes schon gehörte Motiv; 

3. die Vorurteile von Tempo, Struktur, Ehythmus, von Formge- 
setzen und den Prunk der Virtuosität; 

A. (vermeiden wir) das höchst alberne Kunststück, eine Meıodie 

zu schaffen und sie hinterher nach der Mode zu verkleiden." 

Diese extremen Positionen sind natürlich nur aus dem damali- 
gen historischen Kontext heraus zu verstehen, von dem bereits die 
Rede war. 
Es gibt heute in der populären Musik eine Unmenge an Künstlern, 
die Geräusche und Geräuscheffekte als einen Bestandteil in ihre 
Musik einbauen, Geräusche werden immer häufiger in überschaubare 
Rhythmusgerüste eingearbeitet bzw. bilden selbst dieses Gerüst, 
Man denke nur an Holger Czukay. 

Ein wahrer Meister dieses Handwerks ist der Produzent Adrian 
Sherwood, der vor allem den Reggae mit allerhand Zutaten aus der 
Geräöuschekliche versehen hat. Seit Jahren verbindet ihn eine enge 
Zusammenarbeit sowohl im Studio als auch bei Live-Gelegenheiten 
mit einstigen Pop-Group-Frontmann Mark Stewart und dessen Be- 
gleitband MAFFIA, 

Mark Stewart gehört zu den politisch engagierten Künstlern, die 
die neuen technischen Möglichkeiten unseres Jahrzehnts zu nutzen 
verstehen, Wer so arbeitet wie er, ist im Grunde doppelt poli- 
tisch: zum einen vermittelt er bestimmte verbale Inhalte, häufig 
sogar per Originalton, zum Zwecke der Information. 
Zum anderen wird der Musik eine politische Dimension verliehen, 
denn die Kompositionen/Improvisationen sind. so gestaltet, daß “ 
der Hörer um eine Auseinandersetzung nicht herumkomt. Hier wer- 
den Wahrnehmungsstereotypen durchbrochen - ein Grundzug der 
Avantgarde unseres Jahrhunderts, Der Konsument denxt nach und be- 
zient günstigenfalls eine aktive Position, Der Künstler hat die 
Möglichkeit, mit dem Publikum in einen Dialog zu treten. Die op- 
timale Variante eines solchen Dialogs wird natürlich immer nur 
dann erreicht, wenn der. Hörer auch eine Möglicnkeit hat, seinen 

' eigenen Beitrag einzubringen und nicht von der Fülle des Mate- 
rials erschlagen wird (und abschaltet). EN 
Cerade die Elektronik bringt neue Möglichkeiten der Verständigung 
mit dem Publikum. Durch die Tonspeicherung sind die Möglichkei- 
ten, in Form dokumentarischer Materialien Wirklichkeit in die ^ 
Komposition einzubringen, viel größer geworden, 

Georg Katzer hat dafür ein klassisches Beispiei geliefert, An- 
15ßlich des 50. Janrestages der faschistischen Nachtergreifung in 
Deutschland komponierte er das Stück "Aide memoire", eine Collage 
aus Tonaufzeichnungen, Traditionelle Instrumente wurden aus der 
Komposition völlig ausgeklammert, Das’ einzige Instrument war das 
Studio, und zwar das des Rundfunks der DDR. Dort hat katzer 
Sprach- und liusikdokumente aus der.Zeıt des Faschismus verformt 
und umfunktioniert und so ein beeindruckendes Werk geschaffen. 
Keine Musik im eigentıichen Sinne, eher eine Komposition aus Ge- 
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räuschen, wie die Futuristen sie anstreben; eine 14minütige Ton- 
bandcollage, Sieben Alpträume aus der tausendjährigen Nacht, die 
man nicht so bald vergißt, hat man sie erst einmal gehört. 

Neben: Katzer arbeiten auch andere Komponisten unseres Landes 
wie etwa Ralf Hoyer oder Paul-Heinz Dittrich mit Tonband und 
elektronischen Effekten. Dennoch kann man der Kluft zwischen den 
real vorhandenen und den tatsächlich genutzten Möglichkeiten der 
neuen Technologie entnehmen, daß den seriösen Komponisten eine 
gewisse Scheu vor der Elektronik nicht abzusprechen ist. 
| In der Rockmusik dagegen ist der Einsatz von Elektronik auch 

hierzulande längst übliche Praxis, was fehlt, denke ich, ist das 
Experiment, die Suche nach neuen Varianten, die.den unzähligen . 
Möglichkeiten der elextronischen Instrumente und des Studios ge- 
recht werden. 

Doch auch in diesem etwas stiefmütterlich behandelten Bereich, 

in dem junge Leute mit einem Kopf voller Ideen häufig auf sich 
selbst und sehr bescheidene Mittel gesteilt Sind, tut sich etwas, 
Denken wir an die Rundfunkproduktionen vom "Expander des Fort- 
schritts" oder an, in Eigeninitiative entstandene Kassettenpro- 
duktionen beispielsweise von THOMASIUS UND ZUBEL oder HERR BLUM, 
Viele interessante Versuche - allerdings mehr im Bereich der 
Ernsten Musik - wurden von ungarischen Komponisten unternommen. 

Leider ist heute häufig jener bedauerliche Umstand zu beobach- 
ten, daß unsere Ohren taub geworden sind durch die tägliche Fjut 
mittelmäßiger Popmusik. Tun wir etwas für die Sensibilisierung 
des Gehörs! John Cage demonstrierte auf seine Weise, wie man die- 
ses Thema bewältigen kann. Er schrieb das berühmte Stück "4'33", 
ein Stück, das keine Noten hat; 4'33 lang nichts. Ein Scnweige- 
stück. Und doch ist - wenn dieses Stück aufgeführt wird (jeder 
kann es tür sich selbst tun) - allerhand zu hören; nämlich die 
Geräusche, die man im allgemeinen nie bewußt hört, sei es das 
Tropfen des Wasserhahns, Dielenknarren oder das Hüstein des Bank- 
nachbarn, 

Angeregt und ermutigt wurde Cage zu dieser Komposıtıon von dem 
Maler Robert Rauschenberg, der auf die Idee der "weißen Gemälde" 
kam, also nicht der weiß gemalten, sondern der unbemaiten Lein- 
wand. Rauschenbergs weißes Gemälde hing in Cages Wohnung und 
zeigte, wıe eine Collage von Umgebung und Kunstwerk zustande kom- 
men konnte. Die Schatten der Gegenstände fielen darauf und verän- 
derten sich. Leben und Kunst verschmolzen, Und das hat Cage bewo- 
gen, etwas Ähnliches in der Musik zu tun. | 

Phantasie und Humor sind gefragt, und Bereitschaft zur Ausein- 
andersetzung, um mit Werken wie diesem klarzukommen. Hinter der 
oft vermuteten Scharlatanerie oder dem vermeintlichen Unsinn 
steckt tiefer Sinn. 

Ob nun Kompositionen mit ungewöhnlichen Geräuschen oder nur 
aus Geräuschen, ob eine weiße Leinwand oder die Ohne-Sinn-Gedich- 
te der Dadaisten - bei all diesen Experimenten handelt es sich, 
um mit Hans Arp zu sprecuen, um einen Protest gegen die Dummheit 
und Eiteikeit der Menschen. Dieser Protest drückt sich in den 
verschiedensten Formen der künstlerischen Avantgarde des 20, 
Jahrhunderts aus. Er erscheint als Zerstörung des Aıthergebrach- 
ten, als Absage an die Tradition. 

Filippo Tommasso Marinetti, der seibsternannte Wortführer und 
Polemiker der italienischen Futuristen, formulierte es so: 
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"Ganz einfach ausgedrückt, bedeutet Futurismus: Haß auf die Ver- 
 gangenheit. Unser Anliegen ist es, den Kult der Vergangenheit 
energisch zu bekämpfen und zu zerstören,...". Statements wie die-. 
se legen immer die Gefahr nahe, von anarchistischen Kreisen miß- 
braucht zu werden. Nicht umsonst paktierte Marinetti in den 20er 
Jahren mit Mussolini, Und diese Gefahr wurde auch von zahlreichen 
Futuristen erkannt, die’sich von Marinettis Legitimierung des 
Krieges als Mittei. der Zerstörung des Alten klar distanzierten, 
Der Kampf gegen überlebte Formen der Kunst sollte sich in ästhe- 
tischen Dimensionen abspielen, 
Beispielsweise der futuristische Maler Umberto Boccioni mein- 
te, daß er in der Kunst mit Marinettis Programm PD NET SEEN SS 
aber in politischer Hinsicht seine marxistischen Überzeugungen 
nicht aufgeben wolle, Im Februar 1910 verfaßte er mit seinen 
Freunden Carrà und Russolo das Manifest der futuristischen Ma- 
ler, In diesem Manifest heißt es: 
"Nur die Kunst ist lebensfähig, die ihre eigenen Elemente in der 
sie umgebenden Umwelt findet. Wie unsere Vorfahren Stoff für ihre 
Kunst aus der religiösen Atmosphäre zogen, die auf ihre Seelen 
drückte, so müssen wir uns an den greifbaren Wundern des zeitge- 
nössischen Lebens inspirieren, an dem eisernen Netz der Geschwin- 
digkeit, das die Erde umspannt, an den Überseedampfern, den Luft- 
schiffen, den wunderbaren Flügeln, die die Lüfte durchziehen, den 
von Finsternis umgebenen Unterseebootfahrern und dem angespann- 
ten Kampf um die Eroberung des Unbekannten. Und können wir unemp- 
findlich bleiben bei der frenetıschen Aktivität der großen Städ- 
te, der völlig neuen Psychologie des Nachtlebens, der fiebernden 
Gestalt des Viveur, der Kokutte, des Apachen und des Trunken- 
bolds? 
Wir wollen 
1. den Kult der Vergangenheit, die Besessenheit für das Alte, die 
Pedanterie und den akademischen Formalismus zerstören; i 
2, zutiefst jede Form der Nachahmung verachten; | 
3, jede Form von Originalität, sei sie auch noch so verwegen oder 
luftig, preisen; 
4. Mut und Stolz aus dem billigen Vorwurf der Verrücktheit schöp- 
fen, mit dem man die Neuerer geißeit und kenebelt; und 
5. die Kunstkritiker als unnötig und schädlich betrachten." 


"Destruction is not negative. You must destroy to build" - 
dieser Spruch ziert das Cover der zweiten Neubauten-LP "Die Auf- 
zeicunungen des Patienten 0.T.", Entscheidend isi das WOrtchen 
"build", Es gibt eine Menge Künstler und Konsumenten, die stehen 
ausschließlich auf Destruktion, auf das Verlassen der Tradition, 
auf extreme Versuche, und wähnen sich dann Ayantgardisten, Ein 
Problem, das Alfred Döblin in einem offenen Brief an Marinetti 
in eıner Ausgabe der Zeitschrift "Der Sturm" von 1913 anspricht, 
Er schrieb an Marinettis z 
"Sie meinen doch nicht etwa, es gäbe nur eine einzige Wirklich- 
keit, und identifizieren die Welt Ihrer Automobile, Aeroplane 
und Maschinengewehre mit der Welt? Wir sollen einzig das Weckern,. 
Pfaffen, Rattern, Heulen, Näseln der irdischen Dinge imitieren, 
das Tempo der Realität zu erreichen versuchen, und dies sollte 
nicht Phonographie, sondern Kunst und nicht nur kunst, sondern 
Futurismus heißen?", | 
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Noch ein Jahr zuvor hatte Döblin den Futurismus als großen. 

Schritt und Befreiungsakt bezeicnnet und ihm sein deutliches Ja 

gegeben. 

Offenbar störte Döblin zu recht, daß Leute wie Marinetti zwar 

einen Befreiungsakt vollziehen, aber mit der neuerrungenen Frei- 

heit nichts anzufangen wissen. Das konstruktive Moment fehlte 
Bricht jemand mit der Tradition, negiert er alles bisher da- 


' gewesene, dann ist das vielleicht ein wichtiger erster Schritt, 


der eine gewisse Bereitschaft signalisiert, neue Wege zu gehen. 
Interessant wird es aber erst dann, wenn der zweite Schritt 
folgt, wenn aufgebaut wird. Und da kommt man ohne die traditio- 
neilen Prinzipien nicht aus. Am Beispiel der Neubauten läßt sich 
dieser Weg deutlich verfolgen. Häufig erwächst dann der oft un- 
faire Vorwurf der kommerziellen Anbiederei. 

Der folgende Auszug aus dem Manifest der futuristischen Musik 
faßt noch einmal plastisch zusammen, worum es den Vertretern der 
"kunst des Lärms" ging: 

"Das Leben der Vergangenheit war Stille. Mit der Erfindung der 
Maschinen im 19. Jahrhunäert entstand das Geräusch, Heute trium- 
phiert und herrscht das’ Geräusch souverän über die Sensibilität 
des Menschen. Viele Jahrhunderte lang hat sich das Leben still 
oder wenigstens in gedämpften Tönen abgespielt. Die stärksten 
Geräusche, die diese Stille durchbrachen, waren weder intensiv 
noch andauernd, nocn abwechslungsreich. Denn sieht man von den 
seltenen Erdbeben, den Orkanen, Stürmen, Lawinen und Wasserfäl- 
len ab, ist die Natur still... 
Wenn wir eine moderne Großstadt mit aufmerksamen Ohren u,Augen 
durchqueren, dann werden wir das Gliick haben, den Sog des Was- 
sers, der Luft oder des Gases in den lietallröhren, das Brummen 
der kotoren, die zweifellos wie Tiere atmen und beben, das Klop- 
fen der Ventile, das Auf und Ab der Kolben, das kreischen der 
Sägewerke, die Sprünge der Straßenba:n auf den Schienen, das, 
Knallen der Feitschen und das Rauschen von Vorhängen und Fahnen 
zu unterscheiden. ee 

Wir wollen diese so verschiedenen Geräusche aufeinander abstim- 
men und harmonisch anordnen. 

Geräusche abstimmen soll nicht heißen, ihnen all die unregelmäs- 
sigen Takt- und Intensitätsbewegungen und -vibrationen zu neh- 
men, sondern vielmehr der stärksten und vorherrschenden Vibra- 
tion einen bestimmten Grad oder einen Mon zu geben. Das Geräusch 
unterscheiaet sich nämlich vom Ton nur dadurch, daß die Vibra- 
tionen, die es hervorrufen, sowohl im Takt wie in der Stärke ver- 
worren und unregelmäßig sind. Jedes Geräusch hat einen Ton, 
manchmal auch einen Akkord, der in der Gesamtheit seiner unre- 


- gelmäßigen Vibrationen vorherrscht. Dieser vorherrschende, cha- 


rakteristische Ton macht es praktisch möglich, ein gegebens Ge- 
räusen abzustimmen, ihm nicht nur einen einzigen Ton, sondern 
eine zewisse Abwechslung an Tönen zu geben, ohne seine Eigenart, 
will sagen die Klangfarbe, die ihn ausz«.iennet, zu verlieren... 
... Das Geräusch, das verworren und unregelmäßig aus dem unre- 
gelmäßigen Gewirr des Lebens zu uns dringt, offenbart Sich uns 
niemals ganz und hat zahllose Uberraschungen für uns bereit. Wir 
sind deshalb sicher, daß wir durci Auswahl, Koordinierung unä Be- 
herrschung aller Geräusche die ‚lenschen um eine neue, ungeahnte 
Wollust bereichern können, er 
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Obwohl die Eigenart.des Geräuschs darin besteht, uns brutal ins 
Leben zu versetzen, darf sicu die Geräuschkunst nie auf eine imi- 
tative Wiederholung des Lebens beschränken", heißt es im Nani- 
fest von 1913. 

Diesen konstruktiven Gedanken haben viele Musiker und ompo- 
nisten dieses Jahrhunderts aufgegriffen und in ihrer Arbeit um- 
‚zusetzen versucht, Das Spektrum, das dabei herausgekommen ist, 
ist ungeheuer breit und reicht von Varese oder Katzer bis zu 
Kraftwerk oder Art Of Noise, 


Ä ut I dun 
(Diis ya Di zy ML anpi WER he) 
Be holoti H die Henr f 
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Ein Ab -Geige Jnn aer) 


1987/88 geschah es mal wieder, daß im einheimischen Rock eine 
neue Generation emportauchte, welche Schrägrock oder die anderen 
bands zu bezeichnen üblich war. Namentliche Anhaltspunkte zu ge- 
ben erscheint überflüssig, denn wenn dieser Beitrag erscheint, 


sind manche von ihnen schon wieder aufgelöst und dem öffentli- 


chen Bewußtsein entschwunden,.andere dagegen in aller Munde, Und 
dann weiß eh jeder Bescheid. Auf der entsprechenden Kandidaten- 
liste steht zweifellos auch die AG Geige; Originalität und Sub- 
stanz sind vorhanden. Ob die Band dann noch sa agieren wird wie 
im Moment - Piasticdrums, simple Melodien, klirrende Gitarren- 
riffs und futuristische bis obskure Lyrics; Sixties-Optimismus 
im Räderwerk der aberwitzigen Achtziger, ironisiert mit der Men- 
talität. der seligen Tausend-Tele-Tips-DDR-TV_Werbung, "Fisch- 
leim" könnte glatt diesem Genre enistiegen sein - das vermag ale 
lerdings niemand mit Bestimmtheit zu sagen. Denn Auffassungen 
ändern sich. Deshalb handelt dieses Interview vom August '88 we- 
niger von künstlerischen Inhalten, mehr von den allgemeinen, mög- 
licherweise auf die gesamte Ära übertragbaren Randbedingungen. 
Gewisse Rückschlüsse auf ersteres ergaben sich dennoch, etwa aus 
der Frage nach Lieblingsbands, -büchern und -filmen. Gesprächs- 
partner waren Synthelman, Tast-Ex und “ranzler. 


S : Die frühen Rolling Stones, Beatles, Can müßte ich da auf je- 
den Fall nennen. Oder David Thomas und XTC., ; 

TE: Laurie Anderson, Talking Heads incl. David Byrnes Balletimu- 
'siken, Can, Daniele Dax, Tom Waits - wegen "Swordfishtrom- 
bone" - und Meredith Monk. . o $ 

K : Die Residents, Devo, B 52'S.o6o 


Platzsparenderweise sei die Aufzählung an dieser Stelle unter- 
brochen. Wir einigten uns darauf: Die AG Geige mag gute Musik, 


K : oo. Aber eine übers Jahr prägenue Platte hat eigentlich nie- 
mand von uns, Wir hören außerdem oft Radio. 

S : Wir hören uns alles an. Neulich. z.B, die Screaming Blue Nes- 
sias, Tolle Band. Aber auch ältere Platten, schon um 2.Bs 
Tast-Ex zu zeigen, was damals bereits gespielt wurde, Wie vor. 
kurzem bei einer alten Who-Nummer; der “Mittelteil hätte jeder 
guten Punkband angestanuen. Sowas ist wichtig fürs Verständ=-. 
nise j 

Wie sieht Ihr zum DDR-Rock?. 

S s Von den etablierten Bands die bewußten drei: Silly, City, 
Pankow. Für meinen Teil komnt noch Engerling Hinzu, d.h. we- 
gen ihrgm LP "Tagtraum". Aber sonst hören wir bei DDR-Barfas 
lieber weg. Ausgenommen artverwandtes = Expander des Fort- 
schritts, Herr Blum, Skeptiker, die anderen, Feeling Beso 
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Lieblingsbücher, | 

S : Von Lem z. Be "Der Scımupfen", von Strugatzki die Kammerer- 
Trilogie. Aber ich lese auch mystische Lateinamerikaner, 
Gabriel Garcia Marquez, Jorge Luis Borges. Oder auch "Alice 
im Wunderland", | 

K : Zuletzt am besten gefallen hat mir Bulgakows "Meister una 
Margarita", Überhaupt bevorzuge ich groteske Geschichten wie 
diese, 

TE: Phantastische Literatur. Von DDk-Autoren Fritz Rudolf Fries, 
Jurek Becker und Christoph Hein, 


Lieblingsfilme, 


S » Filme von Feilini oder Tarkowski 

K : "Nachtlied eines Hundes", 

TE: "Zeit der Wölfe" und "Mona Lisa", Aıle Filme von Bergmann, 
S : Nö, nicht alle, 


Am längsten machst Du Musik. Deine erste selbstproduzierte Kasset- 
te zur Grundlage genommen, seit 1983. 


S : Stimmt nicht ganz. Ich habe "schon vorher mit Klaus Hähner- 
Springmühl gespielt, die Woche einmal, er Saxophon, ich Gi- 
tarre, später Synthesizer, Wobei das mehr auf rerformance 
hinaus lief, denn von Musik hatten wir keine Ahnung. Für uns 
war das ein Ausgleich zum Malen. 


Fortschritte im einheimischen Rock scheinen neuerdings nicht un- 
wesentlich aus der bildenden Kunst gespeist!? Siehe Z. Be auch 
Herr Blum oder die Dresdner Rennbahnband. Obscenon sie dadurch 
nicht gleich zu potentiellen Rockmusikern werden, steht doch 

fest, daß die meisten Maler wenigstens beim Malen Musik hören, 
Weiterhin herrscht wohl an hiesigen Kunsthocnschulen eine ähnli- 
che Atmosphäre wie in den briıischen Art Schools, die bekannter-, 
maen bedeutende Keımzeilen der dortigen Rockkultur sınd: Der 
Lehrstoff scheint zweitrangig gegenüber dem Gemeinschaftsgefühl 
unter Gleichgesinnten; Gleichgesinnten mit dem ausgeprägten Drang 
und Talent zur künstlerischen Seibstdarstellung (was absolut kei- 
nen Schlecnten Beigesthmack haben muß). Und da der offizieıle 
Kunstbetrieb nicnt gerade progressiv orientiert ist, war es wahr- 
scheinlich nur eine Frage der Zeit und der Kon.tellation verschie- 
dener Umgebungsfaktoren, daß auf andere Kunstgattungen ausgewi- 
chen würde. Jedenfalls stellt sich die Angelegenheit momentan dar, 
Die anderen drei AG Geiger stammen übrigens auch aus der bilden- 
den Kunst und sind auf ähnliche Weise zur praktischen Musik ge- 
kommen, ; 


K : Wir haben auch in verschiedenen Gruppen mehr oder weniger 
Krach verursacht, ganz sporadisch. Damals kaufte sich jeder 
in Karl-Marx-Stadt ein Saxophon. Nun Ja, jedenfalls viele in 
unserem Bekanntenkreis, Das heißt, irgendwo löste sich gerade 
ein Orchester auf, das seine Instrumente billig verxaufte, 
Wir sind dann bei jeder Gelegenheit aufgetreten. Ein paarmal 
artete das in regelrechte Massenhappeninrs aus, Aber dadurch 
verging die Scheu, ein Instrument überhaupt anzufassen und 
auf die Bühne zu steigen, p 
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lcn denke, das war eine landesweite Zeiterscheinung, als 
Folge von Punk und New Wave. Vorher existierte nur unheim- 
lich anspruchsvolle Rockmusik. Nimm z. B.e den Art Rock, Grup- 
pen wie Genesis oder Pink Floyd, Das konnten gar keine Dilet- 
tanten gewesen sein. Doch plötzlich erfuhr man aus dem Radio, 
daß da Leute Musix macuten, obwohl sie im herkömmlichen Sin- 
ne von Musik rein gar nicnts verstanden, und trotzdem brach- 
ten sie interessante Ergeonisse zustande, Denn etwas anderes 
steckte nicht im Punk (oder im Synthie Pop) alss Instrument 
kaufen und losspielen,. egal wie und was. Bevor das zu uns . 
herein drang, interessierte mich zunächst, so ab 1974/75 
Free Jazz, die konzerte in Peitz. etc. Doch das war eine et- 
was seltsame, wenn vielleicht auch DDRrtypische Alternative, 
denn im Grunde fühlte ich mich als Rockfan. Free Jazz bot 
Jedoch auch einen idealen praktischen Einstieg. Es ließ sich 
dort schwer das Gute vom Schlechten unterscheiden. Der auf- 
kommende Punk zeigte dann, daß Rock doch brauchbar war, so- 
gar der von früher. Ich kann mich nocn gut erinnern, wie 
über Led Zeppelin, Steppenwolf. und solche Bands herumge-. 
stöhnt wurde. Aber plötzlich wurden auch die wieder gehört; 
wirklich gute Rockmusik wurde wieder genört,. Wenig später 
bemerkten wir dann auch neuere Gruppen wie die Residents. 


Aber ein spezieiles Schlüsselerlebnis, was zum Musikmachen 


angestiftet hätte, haite niemand von uns, 


Wann und wie fand nun die AG Geige zusammen? 


Res 


Im April 1985. Zusammengebracht hat uns ein Freund von mir, 
Fritz-Hendrik Melle. Er ist Schriftsteller und arbeitete da- 
mals gerade an einem Theaterstück, Dafür suchte er Mitspie- 
ler. Tast-Ex und kranzler kannte ich schon vorher. Über die 
gemeinsame Arbeit an dem Theaterstück begannen wir nun auch, 
gemeinsam Musik zu machen. Hausmusik sozusagen. Wir spielten 
nur so für uns, in meiner Wohnung, wo ein paar Instrumente 
herumstanden -— ein Harmonium, Gitarren... Uns schwebte da= 
mals ein Sound nach Art von Goebbels & Harth oder Cassiber 
vor. Wir besaßen gerade ein paar Platten von denen. Von ihrer 
Collagentecunik und ihren Texten waren wir begeistert, Aber 
dann kam es ganz anders, Irgendwann verwendeten wir mai einen 
kleinen Drumcomputer und Kranzler fing mit seinen komischen 
Texten an. Die Dinge entwickelten sich ganz von selbst. Wir 
gingen also nicht so ran: Jetzt stehen die Zeichen günstig, 
jetzt machen wir 'ne Band auf, | | 
Bee irgendwann mußten wir uns entscheiden, ob wir eine Band 
sın A 

Das war im Zusammenhang mit einer unserer Ausstellungen., Zur 
Eröffnung sollten wir wieder eines dieser’ Gespräche abhalten. 
Da das nichts besonders Witziges ist, beschlossen wir zu 
spielen. So kam es, daß wir gezielter arbeiteten und uns 
"ragen ıtellen mußten nach einem Programm, nach PA und ähn- 
lichem., ‘Zur Ausstellungseröffnung durften wir allerdings 
nicht auftreten, Der Veranstaiter kennt mich und befürchtete 
wahrscheinlich verschärften Free Jazz. Aber unsere kassette 
durften wir abspielen. Zum ersten liaı live aufgetreten sind 
wir im September 1985 im "Fuchsbau", dem Studentenklub der 
TU Karı-Karx-Stadt, Damals schon unter den heutigen Bandna- 


31 


EN 


TE: 


32 


men. Wir haben eine Stunde gespielt. Das muß auch ganz gut 
angekommen sein... e/+8! 

Schauerlich war's, 

Einige Punks sind gleicn geflohen, 

Man munkelte nämlich, die AG Geige spielt "Elektronik kunkt, 
Deshalb also die Punks im Publikum. Dabei hatten wir schon 
damals kleine, niedliche Melodien, Aber da uns Live nur 
schiechte Tecunik zur Verfügung stand, die Texte. B. nur 
als Schnarren vernenmbar waren, müssen wir ziemlich gewalt- 
tätig geklungen haben, Weshalb die Bezeichnung vielleicht gar 
nicht so überraschend war. 

Damals schienen die Leute noch bereitwilliger zuzuhören. Ein 
paar Punks sind zwar schnell verschwunden, doch das restliche 
Publikum. blieb bis zum Schluß, Man konnte uns vielleicht als 
Grenzgänger zwischen Free Jazz und Punk verstehen, 

Wir hinterließen zumindest einen ungewohnten Eindruck. Sonst 
waren meist nur Saxophone zu hören, Wir dagegen verwendeten 
Elektronik mit viel Hall. 

Von dem Zeitpunkt an erhieıten wir immer mehr Angebote, ob- 
wohl die Veranstalter meist nicht zu wissen schienen, was wir 
überhaupt machen, . 

Wir traten dann aber schon mit einem festen Programm auf und 
haben unheimlich geprobt, 

Wobei nichts heraus kam. Live klang ailes furchtbar. Es gab 
Momente, wo ich nicht wußte, welchen Titel wir gerade spielen, 
welchen Text ich jetzt bringen muß. Die anderen spielten - 


schneller, und schon kam alles durcheinander. 
. Wir waren meist ziemlich aufgeregt. Ich habe mich laufend auf 


der Gitarre verspielt. Wir gingen fast immer mit einem ungu- 
ten Gefühl von der Bühne, Aber die Leute mochten uns. Das war 
sicher unser Glück, denn hätten sie uns zwei-, dreimal ge- 


sagt, daß wir unerträglich schlecht sind, würden wir sicher 


schon wieder Hausmusik machen, 

Wir traten zunächst vorwiegend bei solchen Ausstellungseröff- 
nungen auf, Als solche wurden unsere Konzerte auch geführi. 
Der Veranstaıter zahıte uns 50,- M und damit war der Fall er- 
ledigt. Nach Spielerlaubnis fragte niemand, Wir wußten ehr- 
lich gesagt gar nicht, daß es sowas gibt... 

oso bis wir häufiger auch Angebote von anderen Veranstaltern 
erhielten. Die bestanden natürlich darauf. Aber das dauerte, 
Inzwischen verwendeten wir auch Fiıme, d. he eigentiich schon 
seit unserem dritten oder vierten Auftritt - irgendwelche 
Filme, von denen wir die Schicht abkratzten, um sie neu zu 
bemalen, außerdem Dias unserer eigenen Bilder, Daher konnten 
die Einstufungskommissionen jetzt noch weniger mit uns was 
anfangen, sofern sie überhaupt antraten, 

Daß wir eine Spielerlaubnis haben, verdanken wir nur einem 
Zufall. Es war wieder einmaı ein Einstufungssonzert ange- 
setzt, von der Kommission keine Spur. Am Ende stellte sich 
aber heraus, daß im Publikum eine Galeriemitarbeiterin, ein 
Kompositionszstudent und ein Musiker waren, ein beschlußfähi- 
ges Gremium also. Seitdem haben wir eine Spielerlaubnis. 

Wir sind jetzt "Ausgezeicnnetes Volkskunstkollextiv", Und je- 
der von uns besitzt nocı eine Solisteneinstufung,. Synthelman 
Ze Be ist "Gitarrist der ausgezeichneten Qualität", 


Seit Februar 1988 nimmt sich "Die Unterhaltungskunst" der ande- 


ren bands an. (Nachdem die Redaktion neu besetzt wurde.) Im April 


1988 erschien mit der Kleeblatt Nr. 23 die erste entsprechende 
Amiga-LP, Und im Oktober 1988 kam der Dokumentarfilm "Flüstern 
und Schrein" in die Kinos. Aber schon lange davor existierte für 
die anderen bands ein Stammplatz in Lutz Schramms Pa-Rock-Tikum 
bei Jugendradio DT 64, Glaubt Ihr, daß diese Sendung befördernd 


wirkte? ~< 


S : Auf jeden Fall. Es hätte sonst kein Grund bestanden, unsere 
Kassette an den Rundfunk zu schicken. Obwohl - vorher exi- 
stierte schon mal eine Sendung bei Radio DDR Il, allerdings 
mit etwas anderem Profil. Sie hieß "H&usmusik aus der Retor- 
te", betreut von Wilfried Bestehorn, Er sammelte DDR-weit 
hausgemachte elektronische Musik. Ich kann mich an einen 
Zwickauer erinnern, auch an ein paar Berliner, teils Rund- 
£Zunkieute, die im dortigen Studio ein biss'l was eingespieit 
hatten, Die Sendung tendierte allerdings mehr zum Experimen- 
tellen., lch hatte trotzdem unsere Kassette hingeschickt, Wor- 
aufhin wir zum Interview eingeladen wurden. Wenig später ging 
die Sendung ein, wahrscheinlich aus Mangel an Material und/ 
oder Resonanz. 


Lutz Schramm organisierte für einige Bands Rundfunkmitschnitte, 
wobei er entweder mit einem U-Wagen zu Konzerten oder den jewei- 
ligen Pruberäumen fuhr. Auch die AG Geige kam in diesen Genuß, 
Sechs Titel wurden damals aufgenommen: "Nasenwalzer", "Das Scheu- 
sal", "Fiscnleim", "Kosmonauten", "Astronauten" und "Der Diri- 
gent", Wie reagierten denn die Rundfunkleute därauf? 


Kk : Die von Jugendradio fanden's offenbar ganz lustig. Lutz 
mußte natürlich gegenüber seinen Vorgesetzten durchsetzen 
und begründen, was wir machen. 

Trotzdem sind wir unzufrieden, so toll die Möglichkeit auch 
war; wir existierten als Band noch nicht mal ein Jahr und 
konnten schon beim Rundfunk aufnehmen, Uns stand einfach zu 
wenig Zeit zur Verfiigung. Zwei Tage für die Aufnahmen, am 
dritten das Abmischen. Außerdem kamen wir mit Aufnahmeleiter 
und Toningenieur schlecht zurecht, Als wir Sonntag zum Abmi- 
schen kamen, boten sie uns schon einen fertigen Mix an. Über 
die großen Studioboxen klang das’ erst einmal ziemlich beein- 
druckend. Überhaupt diese ganze Technik. Aber dann... Ich 
mußte meine Gitarre unverstärkt einspielen, weil ich noch 
keinen Verzerrer besaß, bisher bin ich immer über den Mikro- 
phoneingang vom Tonbandgerät gegangen. Die Leute vom U-Wagen 
versprachen zwar zum Abmischen einen Verzerrer zu besorgen, 
doch getan haben sie es nicht, so daß die Gitarre - damit sie 
nach etwas klang - von anderen Effekten total untergebuttert 
wurde, Bei unseren Demos haben wir auf diese billigen Rhyth- 
musmaschinen stets etwas Hall gegeben und den Baß nach vorn 
gemischt, Damit die Aufnahmen nicht so blechern und klapprig 
klingen. Die U-Wagen-Leute machten es genau umgekehrt, .Sie 
mochten ganz offensichtlich amerikanischen Hochglanzpop, und 
als einzıge Analogie zu uns fiei ihnen wohl nur die Neue 
Deutsche Weile ein. Was unseren Intentionen nun gar nicht 
entspricht. Wir wollten rauhe Aufnanmen, poppig haben sie 
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letztlich geklungen. Nur die Texte blieben übrig. Unser ge- 
wünschter Sound wäre mit der verfügbaren Technik auch reali- 
sierbar gewesen. Doch dann hätten wir um jede einzelne Spur ` 
kämpfen müssen. Hinzu kam der Altersunterscnied, Die beiden 
vom U-Wagen waren so zwischen Vierzig und Fünfzig. Da haben 
wir uns nicht so raus getraut, wegen dieses anerzogenen Re- 
spektes vor dem Aıter. Außerdem sind wir ja völliye Autodi- 
dakten. Ich meine, ich kann nicht mal 'ne Gitarre richtig 
stimmen. | 

Unser Pech war sicher, daß es für alle eine völlig neue Er- 
fahrung war - für uns, für Lutz und auch für die U-Wagen- 
Mannschaft. Die Leute vom Expander des Fortschritts stellten 
es schlauer an. Sie beobachteten einen Tag lang unsere Pro- 
duktion und kannten dann die Gefahren. 

Diese Rundfunkmitschnitte haben wahrscheinlich ein ganz an=- 
deres Bild von uns vermittelt. 


Das stimmt, Wir merken es nocı immer. Wer uns nur vom Rund- 


funk kennt, weiß live wenig mit uns anzufangen. 

Wir standen plötzlich vor einem Publikum, das wir nie erwar-. 
tet haben. Wir freuen uns natürlich über Pubıikum. Aber wir 
spieiten dann sehr oft vor Teenagern, und ich befürchte, daß 
sie unsere Intentionen gar nicht richtig durchschauen. Bei 
unserem Auttritt im Palast der Repubıik lief es ähnlich 
("Jugend im Palast" hieß eine Veranstaltung im Januar 1988). 
Uns jubeıte eine Schar euphorisierter Teenager zu, die nur 
mit Mühe am Mitklatschen gehindert werden konnte. Anfang '88 
kamen wir uns wie die DDR-Depeche Mode vor. Und wir hätten 
wahrscheinlich sonstwas spielen können, das Publikum tobte 
eigenartigerweise schon, als wir auf die Bühne gingen, 

Mit. Veranstaltern hatten wir ähnliche Probleme. Sie buchten 
uns als exotische Attraktion, präsentierten uns aber schlecht, 
nämlich in unpassendem Kontext und/oder mit schlechter PA, 
Wir brauchen eben eine Stereo-PA und unsere eigenen Computer, 
damit unser Sound adäquat rüberkommt. Das ist kein Größenwahn, 
wie uns oft vorgeworfen wurde, 

Was die Studioarbeit angeht, habeu wir neulich vier Stücke im 
Schauspieihaus Karl-Marx-Stadt aufgenommen, ("Das Küchen- 
sieb”, "Echostrand", "Wir leben denn/Teufel-Trumpete", "Die 
Möbiusschleife - Seychen und Wunder"). Uns fehlte zwar ein 
Mehrspurgerät, aber sonst sınd die Aufnahmen so gelungen, wie 
wir uns das vorgestellt haben. Schöner Trickbeat., 


Und wann beabsichtigt Ihr, ein Musikstudium zu beginnen? 
Pit. Mit., Tüt --- Kein Anschluß unter dieser -—- 
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hames Grigsby 


Jawohl, des Land der Übertreibung und Künstlichkeit ist auch die 
Heimat einer erstaunlich breiten Untergrund-Musikszene. Viele 

der Musikgruppen dieser Art setzen nichts weiter als solche Sti- 
le fort, die altbekannt sind; sie sind "Untergrund", weil sie 
keine finanziellen Mittel haben, nicht, weil ihre Musik so unge- 
wöhnlich oder herausfordernd wäre, Sie erfreuen sich ausreichen- 
der Aufmerksamkeit in lokalen Magazinen und Zitungen, obwohl, 
genauer: weil es einfach ist, sie mit populären Stilen in Ver- 
bindung zu bringen. Das Musikleben in und um Los Angeles ist 
durch die allgegenwärtige Präsenz der kommerziellen Plattenin- 
dustrie belastet. Es ist vielleicht unmöglich oder unrealistisch, 
diesen Einfiuß zu ignorieren. Aber es gibt immer Randgruppen, die 
es vorziehen, gegen den Prozeß der Assimilation in den Main- 
stream zu opponieren. 

Es gibt eine Tendenz, die Los Angeleser als belanglos abzutun. 
Das wirkliche Zentrum der experimentellen Künste ist natürlich 
New York. Doch man vergißt leicht die reiche Tradition der Berei- 
che der seriösen Musik, des Jazz, des Rock und der Mischstile, 
die es auch im Raum von Los Angeles gibt. Strawinski und Schön- 
berg verbrachten ihre späten Jahre hier; John Cage stammt aus Los 
Angeles, Ornette Coleman entwickelte seine Musik hier, bevor er 
die New Yorker Jazzgötter herausforderte, Und natürlich konnten 
die Vaterfiguren des künstlerischen Rock, Frank Zappa und Don van 
Vliet, nur aus dem Plastik-Los-Angeles heraus auftauchen, 

In der Mitte der siebziger Jahre entstanden zwei wichtige Or- 
ganisationen. Auch heute noch repräsentieren sie den experimen- 


tellen musikalischen Untergrund von Los Angeles, LAFMS (Los An- 


geles Free Music Society) ist der Prototyp eines unabhängigen 
Schallplattenproduzenten, die es in diesen Tagen in Hülle und 
Fülle gibt. Die Editionen von Le Forte Four, DoDooettes und an- 
deren sind zwar mittlerweile meist vergriffen, aber ihr Einfluß 
ist überall noch spürbar. Die ICA (Independent Composers Asso- 
ciation) hat sich seit zehn Jahren darauf konzentriert, neue Mu- 
sik von weniger bekannten, aber brillianten Komponisten Südkali- 
forniens zu produzieren. ICA-Gründungsmitglieder Carl Stone und 
David Ucker (D. Ucker schrieb das Arrangement der Version für 
großes Orchester der Zapva-Komposition "Bogus Pomp", LP "Zappa, 
London Symphony Urchestra " Vol II, ZAPPA Rec. 5) sind heutzutage 
in der Gemeinschaft der neuen Musik allbekannt. 

Ich selbst fühlte mich jedoch bis vor kurzem ganz allein hier, 
Ich haite Kenntnis von LAFNS und auch von ICA. Aber bevor ich 
meine Gesellschaft COMA (California Outside Music Association) 
gründete, hatte- ich noch keinen Kontakt mit meinen Mit-Außensei- 
tern. ÇOMA ‚wurde 1983 durch Titus Levi mitbegründet, einem ener- 
gischen Mann, der die Musik außerhalb des kommerziellen Haupt- 
stromes uterstützt. Diese Organisation versucht, die kommerziel- 
len Kommunikationskanäle zu benutzen, um eine radikale Botschaft 
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zu vermitteln: Ungewöhniiche und herausfordernde Musik kann un- 
terhaltsam sein! Das war die ermutigendste Sache, die ich jemals 
von einer künstlerischen Organisation gehört hatte. Heute stehen 
alle diese Gruppen miteinander in Verbindung, und die Leute 
sprechen von einer progressiven Musikszene. 

im folgenden gebe ich meine eigene Sicht auf den gegenwärtigen 
Zustand des musikalischen Untergrundes von Los Angeles. ich habe 
meinen Blick auf solche musikaiischen Wesen beschränkt, mit denen 
ich in der einen oder anderen Weise schon zusammengearbeitet ha- 
be. ich werde nicht über Dinge sprechen, die ich nicht kenne. Ich 
bitte die um Entschuldigung, die ich deswegen nicht betrachtet 
habe, 


STEAMING COILS gibt es heute in zwei Formen: live und studio». Die 
udioschöpfungen verkörpern eine Kreuzung der musıkalischen An- 
sichten des Sängers David Chrisman (Three Day Stubble) und des 
Multi-Instrumentalisten Brad Laner (Debt of Nature). Das Ergebnis 
ist eine unwahrscheinlich anmutende Niscuung von rFopstrukturen 
mit experimentellen Entwicklungen. Die Live-Vorsteillungen sind 
generell improvisiert,. wobei sich der Gitarrist ‚Jeff Karlsen und 
einige Musiker der Band Motor Yotemist Guild anschlossen, 
Das zweite CULLS-Album, das gerade vorbereitet wird (mittlerweiıe 
unter dem Namen "the Tarkington Tabıe", Motiv Prod 7, erschie- 
nen), erinnert mich irgendwie an Can, Pere Ubu, Miles Davis, Cap- 
tain Beefheart, sugar an George Harrison... Dies ist eine Band, 
die sich dagegen sträübt, auf der Steile zu treten. 


5 UU'!s betinden sicn unter der Leitung von David Kerman (Schlag- 
zeuger, Komponist) mitten in den Aufnahmen für ihr zweites Al- 
bum, Ungeachtet einiger weniger Auftritte als Live-Ensemble, 
bleiben die 5 UU's wesentlich ein Studioprojest. sermans Musik 
wird gewöhnlicen mit europäischen Gruppen (Magma, Univers Zero, * 
Art Bears) verglichen, aber obwohı dies wirkliche Einflüsse sınd, 
gıbt es verschiedene Elemente dıeses Projekts, die sich nicht so 
ohne weiteres in stilistische Schubkästen einordnen Lassen. Der 
rhytnmische Sinn ist in einem hohen Maße entwickelt, ailes klingt 
dennoch sanft und einfach. Ubwohl Kermans Produktionen von einem 
schon erstickenden Niveau des rerfektionismus zeugen, sind sie 
angereichert mit spielerischen Experimenten. kermans grundlegende 
Form ist der Songzyklus aus Gruppierungen von Songs, die das ge- 
meinsame Thema illustrieren, Für dieses Aıbum habe ich einige 
Arrangements für die Mitglieder der Motor Totemist Guild ge- 
schrieben, die gemeinsam mit den 5 UU's spielen. Das Resultat 

ist ziemlich weit ab vom sugenannten progressiven Rock und sterilt 
ein musikalisches Hybrid dar, das noch keinen Namen hat, (NMitt- 
ierweile als "Elements", Rê Records 33, erschienen.) 


CRUEL FREDERICK ist eine Plattform für den improvisatorischen 
Yrsinn von Lynn Johnston (woodwinds), Guy Bennett (b) und Jason 
Kahn (dr). Das ist freie Bläserarbeit in der Tradition von Ornet- 
te Coleman, Albert Ayler, Julius Hemphill. Ihre Auswahl des me- 

lodischen Quellenmaterials ist ziemlich pervers (Moon River, 
Inchworm...) und der künstlerische Ertrag ist grausam, aber gut. 
Von Zeit zu Zeit schließen sich der! Gräßlichen Mitglieder der 
Band Universal Congress Uf an, eine Gruppe, die Harmolodic Blues 
spielt. Beide Gruppen teilen eine spontane Leidenschaft für das 
Jetzt, den Moment; zusammen ist der Effekt ihrer Arbeit vulkan- 


36 


artig. Cruel Frederick spielt regelmäßig in Klubs und machte ei- 
nige Live-Studio-Aufnahmen, die noch vor Ende des Jahres veröf- 
fentlicht werden sollen. (Mittlerweile als "The Birth of the 
Cruel", SST Records 127, erschienen. 


MOTOR TOTEMIST GUILD hat sich kürzlich zu einem Quintett mit Eric 

rauss (perc, V), Lynn Johnston (woodwinds), Becky Heninger 
(cello), Emily Hay (voice, fl) und James Grigsby (b, ci, tp) er- 
weitert. Ich habe einige neue Musik komponiert und älteres Ma- 
terial für die neue Besetzung neu arrangiert, die sicher die be- 
ste Gruppe von Musikern darstellt, die ich je gekannt habe. Wir 
unterscheiden in unseren Konzerten zwischen komponiertem Material 
und Gruppenimprovisation. Manchmal ist es schwer, den Unterschied 
zu sagen! Im September 1987 werden wir beginnen, ein neues Album 
aufzunehmen, das vön den Ideen der Komponisten von Messiaen bis 
Cage beeinflußt ist, gemischt mit Renaissance-Tanzmusik, Baline- 
sischen Rhythmen und einigen versteckten Referenzen an banale 
Filmthemen der Sixties., Weiterhin werden wir Improvisationen 
aufnehmen, die als Quellenmaterial für Audio-Zusammenschnitte 
verwendet werden sollen, wie das für "Tape Report Nr. 3" gemacht 
worden: war. Auch suchen wir nach Möglichkeiten für Auftritte 
außerhalb von Los Angeles. 


Tum RECCHION, ein Aktivist von LAFMS (s.o.) und B People sowie 
zahlloser weiterer Projekte, musiziert nach wie vor in seinem 
Heimstudio und gebegentlich gibt er Solokonzerte. Der erste Un- 
derground-Mix-Master vun Los Angeles, Recchion, isı auch für sei- 
ne Radio-Shows mit Anthony Mostrom bekannt, die den off-beat- 
Kitsch der 50er Jahre mit moderner Musik der ganzen Weit mi- 
schen. Recchions Konzerte sind ein bißchen wie gemeinsam mit dem 
Martin Denny Orchestra an psycnodelischen Erfahrungen teilhaben, 
Sein kaıt wirkendes Feld von Bandmaschinen, Plattenspielern und 
Soundprozessoren täuscht eine Umgebung vor, die frisch, tropisch 
und seltsam einladend erscheint, 


DIE FIBUNACCLS sind der Hörerschaft von Los Angeles seit fünf 
oder sechs Jahren bekannt. Ihre listigen Sawiren kombinieren ein 
Interesse an Italowestern-Filmmusik, amerikanischem R & B und 
europäischem Progrssiv-Rock, (Der Leiter John Dentino weigert 
sich, sein altertümliches Mellotron zu verkaufen.) Die Band hat 
gerade ein neues Album fertiggestellt, das im Winter 1987/88 er- 
scheinen soll. Obwohl ich es noch nicht gehört habe, soll es 
nach Berichten von Freunden das bisner beste Resultat sein. Den 
Fibonaccis gelang es, eine größere Hörerschaft anzusprechen), 
ohne die Underground-Puristen zu befremden. Die neue Platte 
könnte ihr Durchbruch sein! 


KRAIG GRADY, Le A,'sexzentrischer Unabhängiger, ist mikrotonaler 
omponist, Instrumentenbauer, Improvisator, surrealistischer 
Filmemacher und Leiter der Independent Composers Association 
(ICA, S.O.) Gradys neuestes Werk ist sein dritter Film "Long 
Gunn, But,.Not,Forgotten", ein Western, der ein Duell zweier 
Priester, einen Besuch eines Außerirdischen, einen undefinierba- 
ren Bigamisten und eine schöne musikaiische Begleitung enthält, 
die auf Gradys einmaıigen Instrumenten vorgetragen wird (ein H. 
Partch nahestehender Sound mit einem musikaıischen Stil, der von 
irischen Tänzen bis zu Strawinski reicht). Zur Premiere wurde die 
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Musik live (von Grady und Brad Laner) aufgeführt mit bis zu drei 
voneinander unabhängigen simultan laufenden Filmbild-Projektio- 
nen. Gegenwärtig arbeitet Grady daran, diese Erfahrung auf das 
Format der Video-Kassette zu übertragen, 


Andere gegenwärtig aktive Gruppen mit geringerer Bedeutung: 


FAF & FUCKED UP war die erste Gruppe in Los Angeles, die improvi- 
 sierte Kammermusik (Violine, Cello, Baß, Tuba) in die Rockkiubs 
brachte, Ihre gelegentlichen Auftritte sind immer mit Stil und 
Witz ausgeführt, 


PAPER _BAG ist eine weitere Improvisationsgruppe. Sie nutzt die 

andard-Rockinstrumentation, die von Kenneth Ryman (ex-Loints 
of Friction) und dessen Satz von Bandmaschinen und Electrönics 
veredelt wird. | 


DINOSAURS WITH HORNS ist ein Studio-Projekt der fürchteriichen 
ck Fatis (LAFIS, 8.0.) und Joseph Hammer, Die zwei erzeugen 
bezaubernde Vignetten klingender Schizophrenia.. e 


PRIMAL SYNTHESIS sind Vinsula Kara (ex-Apes of God) am Synthe- 
‚sizer, begleitet von zwei Gitarristen und einem Conga-Spieler, 
Ihr Sound erinnert mich irgendwie an Miles Davis! Experimente, 
der mittsiebziger Jahre. 


KUBIST TIER hat gerade die erste LP (Go-Dot Records) veröffent- 
licht. DIe Gruppe spielt Neo-Cool-Rock-Bop, eine langsamere und 
geräumigere Version von Urnette Colemans Prime Time, 


WHAT MAKES DONNA TWIRL?: Drums, Drums, Drums und kathartischer 
arm! Le A,'s wort auf Sonic Youth, vorgetragen mit einem be- 
kehrenden Eifer, 


RANDY GREIF ist für sein Kassetten-Label Swinging Axe bekannte, 
Dies sind Soundcollagen mit einer vieldeutig primitiven Qualität, 


die Echos der frühen Residents enthalten. 


FRESHLY WRAPPED CANDYS, das Theatre or Cute Absurdity (ineater 

er Häßlichen surdität), kombiniert in den Konzerten Perfor- 
mance Art mit Musik. Jedwede Band, die es su weit treibt, auf der 
Bühne einen Kühlschrank zu zerschmettern, um Material für eine 
digitale Verzögerungsschleire (Delay Loop) zu erhalten, ist es 
wert, erwännt zu werden, 


BRENT WILCOX, ein ehemaliger Radio-DJ, der dort sehr vermißt' 
wird, spielt ausgedehnte Gitarrensounds mit lässiger Nonchalance, 


Seine Live-Duette mit Tom Recchion verdrehen einem den Verstand! . 


KEN ANDO, der bereits mit den 5 Uü's, den Underpeople, Motor To- 

temist Guild, Dogma Probe und weiteren gespieit hat, konzentriert 
sich nun auf Solo-Tapes mit seinen einmaligen Texturen und rhyth- 
mischen Strukturen für Gitarre, 

NEWCROSS hat gerade eıne LP seıner vorzüglichen Musik herausgege- 


en. Der hier heimisch gewordene britische Gitarrist Steven (ade 
führt ein Trio fähiger Musiker zu geschmackvollen und aufregenden 


Exkursionen in hybride Formen, die Rock, Jazz und klassische Ein- 


flüsse verbinden. 
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CHARLES BUEL, ICA's Neo-klassiker und postmodernistischer Kompo= 
nist von Rang, realisiert auch Casio- und Tape-Solo-Konzerte, 
Klingt. so wie ein von Terry Riley behandelter Virgil Thompson. 


RHYTHM PLAGUE verbindet elektronische Texturen und Harmonien mit 
unk-orientiertem rhythmischen Schwung und einer hohen Qualität 
musikalischer Fähigkeiten. Keyboarder Wayne Peet spielt auch in 
vielen von Vinnie Golias Jazzensembles,. 


OCKER/GOLLA/LEBRGE (oder David, Vinnie and Ann) improvisieren 
auf Hoizblasinstrumenten (woodwinds) mit einem holen Grad von 
Reife und Beherrschung von Jazz und klassischen Formen. Golia 
leitet das unabhängige Jazz-Label Nine Wind, Records.: 


Dieser Bericht, der in keiner Weise vollständig ist, soll eine 
Vorstellung von der Breite kreativer Aktivitäten hier und heute 
vermitteln. Leben im Zentrum des Kommerzialismus hat dem Schaf- 
fen unabhängiger und wertvoller Kunst in Los Angeles keinen Ab- 
bruch getan! 


James Grigsby ist künstlerischer Leiter der Gruppe Motor Tote- 
mist Guild, Begründer der California Outside Music "Association 
(COMA) sowie Leiter des unabhängigen Avantgarde-NWMusik-Labels 
Rotary Totem Records. 

Er überließ uns freundlicherweise diesen Überblicksaufsatz zum 
Abdruck. 


steaming coils | 


Starkman, Floating World, 
Reccomended W. Germany, 
T.A.P. and Toxic Shock. 


the tarkington table 
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Zum Besspiel: Motor Totemist Guild 


Pietro Bieili führte ein Interview mit dem Leiter der Band, James 
Grigsby, der uns den Text freundlicherweise zur Veröffentlichung 
überließ. | 


SAG UNS ZUNACHST ETWAS ZUR HERKUNFT DER GRUPPE BZW. DEREN MIT- 
GLIEDER,. 


Die Motor Totemist Guild begann als eine Zusammenarbeit zwischen 
mir und einer Poetin und Sängerin, Christine Clements. Wir pro- 
duzierten Aufnahmen in meinem 4-Spur-Studio bei mir zu Hause, Ich 
braente dann auch einige Musiker ein, mit denen ich in den sieb- 
ziger Jahren gearbeitet hatte (in der progressiven Rockgruppe 
MUTAPRO, in der Punk-Jazz-Gruppe SEE SPOT), und zusammen produ- 
zierten wir das Album "Infra Dig". Etwa nach der Hälfte der Auf- 
nahmearbeiten schloß sicn uns Eric Strauss an, ein Multiinstru- 
mentalist, Poet, Fotograf und Kunsthandwerker, der seither in 
unserer Gruppe ständig aktiv geblieben ist, wenn auch nicht im- 

. mer-als Musiker, N 

Nach der Herausgabe von "infra Dig" bekam ich Kontakt mit Lynn 
Johnston (woodwinds) und Becky Heninger (cello). Damit hatte ich 
endlich Musiker gefunden, die meine Kompositionen live spielen 
konnten und genauso gut in einer absirakten, strukturellen Weise 
improvisierten. Unsere ersten Konzerte gaben wir als Quartett 
mit Clements, Jonnston, Heninger und mir. Später verließ Cnristi- 
ne Clements die Gruppe und wir machten als Trio weiter. Diese 
Periode wird durch die "Kiang"-Kassette und die LP "Contact with 
Veils”, die unsere erste Aufnanme in einem professionellen Studio 
darstellt, dokumentiert, Pie‘ 
ım letzten Jahr wuchs die Gruppe durch das Hinzukommen von Emily 
Hay (f1), Eric Strauss (perc) und David Kerman (perc) an. Diese 
erweiterte Besetzung wird in unserem dritten Album "Shapuno Zoo", 
das im Mai 1988 bei No Man's Land/Recommended Records Germany 
nerauskommen soll, vorgestellt, Dieses Album kombiniert die 
Live-Studioauftrittsweise von "Contact with Veils" mit den Mehr- 
spurexperimenten von "Infra Dig". 


IST MOTOR TOTENIST GUILD EINE OFFENE GRUPPE? 


Ich vermute, du fragst nach der sozio-politischen Organisation 
der Gruppe. MTG wurde zusammengestellt, um meine Kompositionen 
' und auch frei improvisierte Musik zu spielen; so gibt es einen 
Doppelcharakter der Gruppe (manchmal eine wohlwollende Diktatur, 
manchmal Anarchie). Im Falle der freien Improvisation kann man 
vollständig seine Individualität entfalten, wobei das musikali- 
sche Resultat besser ist, wenn wir als Team improvisieren, mit 
Sinn für das Gesamtbild. Doch sogar in meinen komplett notierten 
Kompositionen ist Raum fur individuellen Ausdruck; das ist es- -` 
sentiell für alle Kompositionen! Jeder von MıG spielt noch in 
anderen Gruppen, und einige sind. da Bandleader. Bei MTG bin ich 
verantwortlich für die musikalische Richtung, und unsere Alben 
spiegeln meine persönlichen musikalischen Ansichten wiaer, aber 
- gewissermaßen im Austausch dafür - bin icu auch für die gesam- 
' te geschäftliche Seite, für Promotion und für. 100% des finan- 
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ziellen Risıkos verantwortlich, 
WELCHE MU.IKALLSCHEN STILE BEELNFLUSSTEN DEINE/EURE MUSIK? 


ich höre eine große Vielfalt von Musik, aber gewisse Dinge haben. 
einen ungewöhnlichen Einfluß auf mich. Als Teenie war für mich 
die psychodelische Musik der endsechziger Jahre (Beatles, Traffic, 
Jefferson Airplane) eine Offenbarung. Als Jugendlicher dann hörte 
ich progressiven Rock (sing Crimson, Henry Cow, Soft Machine, 
Zappa, Beefheart, Eno), und ich begann, den Jazz zu entdecken 
(Miles Davis, Ornette Coleman, Eric Dolpuy, Weatner Report), aber 
auch die Avantgarde-kiassiker (Stockhausen, Cage, Varese, ives}. 
Am Coilege wurde meine musikalische Identität geformt; die drei 
Hauptstudienrichtungen waren: 1. die Musik von Bali (und ihre As- 
similation in die westliche Musik mit Debussy, Coweii, Reich und 
anderen), 2. die Musik von Messiaen (seine Abhandlung über Kompo- 
sition behandelt so verschiedene Aspekte wie indische Rhythmik 
und Reihung musikalischer Bann 3. europäische Musik des 
Mittelalters und der Renaissance (mit den noch immer aussage- 
fähigsten Modellen von Kiangbildern). Später wurde ich von der 
Musik György Ligetis und Conlon Nancarrows angezogen, die für mich 
zu den ‘bedeutendsten lebenden Meistern der Komposition genören, 


IST DEINE PLAYTENFLRMA "ROTARY TOTEM RECORDS" TEIL DER STRALEGIE?. 


Sie war ein notwendiger Schritt, um diese Musik zu präsentieren 
und die Unabhängigkeit von den kommerziellen Konzernen zu behal- 
ten. Das Selbst-Ilerausgeben von Musik ist eine komplizierte und 
zeitverschlingende Aktivität, doch ich bin froh, solche Gruppen 
wie 5 UU's, Steaming Coils, Cartoon, Rhythm Plague und andere 
nerausbringen zu können, 


WIE ERKLARST DU DIE UNTERSCHIEDE IN DEN VERSCHIEDENEN MUSIKALI- 
SCHEN PRODUKTEN MTG's% | 


Das werde ich häufig gefragt, was mich sehr verwundert, denn ich 
nehme mehr die Ähnlichkeiten als die Unterschiede wahr. Icn denke, 
die Musik von MTG bleibt im wesentlichen dieselbe, Aber die In- 
strumentation und die Herangehensweise beim Arrangement haben 
sich geändert. Ich sehe Jedes Album als ein einmaıiges Projekt an, 
und ich möchte gern so viele Anderungen und Wechsel wie mögiich 
in jedes. jeweilige Albumprojext einbringen, Ich fühle mich auch 
der Idee des stilistischen Hybrids verbunden, die danach strebt, 
viele verschiedene stilistische Zugänge sowohl innerhalb eines 
bestimmten Stückes als auch im Gesamtoevre nebeneinanderzüstellen 
und zu überlagern. 


SPIELT IHR OFT LLVE? 


è 

Jetzt nicht mehr soviel wie 1985 und 1986. Damals spieiten wir | 
mehr als einmal in der Woche, jetzt mehr als einmal in drei NMona- 
ten. Das hängt vor allem damit zusammen, daß viele Klubs und 
Spielstätten schlossen und das, was einst eine "Szene" war, weit- 
gehend auseinandergefallen ist. Und wir sind nun auch eine grös- 
‚sere Gruppe geworden, so daß es ökonomisch nicht so einfach ist, 
Außerdem haben wir herausgefunden, daß wir eine viel größere Hö- 
rerschaft mit unseren Aufnahmen erreichen können, Seitdem wir 
menr unserer Aufnahmen wegen wertgeschätzt werden, ist es für uns 
auch günstiger, mehr Zeit auf sie zu verwenden. Das neueste Live- 
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Projekt ist eine Zusammenarbeit zwischen MIG und Musikern aus 
Kampuchea und Laos, Dieses Projext wird von COMA (California Out- 
side Music Association) gesponsort. Das wird eine wirkliche Zu- 
sammenarbeit werden, während der sowohl beide Ensembles zusammen 
als auch getrennt spielen. 


LIEBST DU DIE IMPROVISATION? 


Wenn sie funktioniert, ist es wundervoll... Eine Freude! Aber 
wenn die Kommunikation nur holprig vonstatten geht, kann es . 
schrecklich sein. Ich glaube, das ist ein immer wichtiger wer- 
dendes Feld, was hier erkundet werden muß. Seit dem Erscheinen 
der Aufnahmemedien ist es nun möglich geworden, mehr über die 

' Erfahrung der Improvisation zu analysieren und zu lernen, Den- 

' noch wird die Improvisation den strukturellen Zugang (sei er no- 
tiert oder im Gedächtnis) nicht ersetzen. ae | 


. WIE WÜRDEST DU EURE MUSIK DEFINIEREN? 


Diese Musik ist Motortotemismus, was eine Überlagerung von mo- 
dernen/uralten, künstlichen/organischen, banalen/sublimen Mit- 
tein- -und Ergebnissen darstellt. Dieses Nebeneinanderstellen des 
Motors und des Totems weist auf einen Eklektizismus in Bezug auf 
den musikalischen Inhalt und die Präsentation hin, Der kann ein- 
fach in unserer Instrumentation gesehen werden, die akustische 
(Cello, Klarinette...) und elektronische (Synthesizer, Bandma- 
schines.s.) Mittel der musikalischen Produktion verbindet. Dies 
ist mit dem Verweis wie "elektrisches Kammerensemble" bezeichnet; 
aber unsere Konzerte finden gewöhnlich in Rockklubs statt, ein 
weiterer Widerspruch. Die Verwendung von Humor und Zitaten aus 
der Sprache der Popmusik im Kontext "seriöser" musikalischer Be- 
mühung ist ein weiterer Indikator für diese Fusion von Gegensätz- 
lichem». Das Image des Motors impliziert zyklische Muster, wäh- 
rend der Totempfahl auf die Kombination verschiedener Symbole » 
verweist. Daher das Übergewicht von polyrhythmischen Strukturen 
und .melodischen Linien, die in verschiedenen Tönarten und Takt- 
arten gleichzeitig ablaufen. Eine weitere Dichotomie ist die 
Vermittlung von improvisierten und komponierten Strukturen, die 
sehr wichtig für diese Gruppe ist. 


WAS HÄLTST DU VON DER AMERIKANISCHEN AVANTGARDE-MUSIK? GIBT ES 
IRGENDEINE GRUPPE? DER DU DICH VERWANDT FUHLST 


Ich fühle mich vom Humor und dem Eklektizismus von John Zorns 
Musik angezogen; er hat zu einigen interessanten Schlußfolge- 
rungen über stilistische Hybride gefunden. Seine Ideen fallen mir 
als ähnlich denen von Marshall McLuhan auf, dessen Theorien von. 
der Verbindung der Medien zur Gesellschaft. Butch Morris erkundet 
einige grundlegende Dinge, indem er Dirigieren, Improvisieren und 
Komponieren zusammenbringt. In Kalifornien teilt MTG ihre iso- 
lierte Position Mit PFS, einer großartigen Gruppe von Musikern, 
die eine Vielzahl zeitgemäßer musikalischer Zugänge miteinander 
verbindet. Auch das Kronos Quartet (es führte im April 1985 in 
San Franzisko aıs Weitpremiere die 1484er Zappa-Komposition "No- 
ne of the Above" auf. LPs: Kronos Quartet "Sculthorp/Salline/ 
Glass/Non carrowl Henarix"; Kronos Quartet "White Man Sleeps") 
ist dabei, die Haltungen zum Standard-Repertoire und zum Aufneh- 
men traditioneller Ensembles zu ändern. 
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WELCHEN EINDRUCK HAST DU VUN EURER HÖRERSCHAFT? 


Unsere Hörerschatt scheint sich hauptsächlich aus Europäern zu- 
sammenzusetzen, nicht zuletzt, was die Verkaufszahlen unserer 
Alben anbelangt. Wir sind wirklich völlig isoliert in Los Ange- 
les; obwohl wir hier auftreten, werden wir im Land der Millio- 
nen-Dollar-Unterhaltungsindustrie fuer eine Abseitigkeit gehal- 
ten (vielleicht sollten wir uns verändern?). Es gibt eine Hörer- 
schaft in Amerika, aber die ist nicht auf irgendeinen besonderen 
Platz konzentriert. Die Welt scheint gegenwärtig ‘konservativ zu 
sein, aber es gibt immer Leute mit radikalen Ideen; ich glaube, 
die Dinge werden sich bald ändern, . j 


CRUEL FREDERICK ` 


The Birth of the Cruel 


+ 


Wgn eines kihwisihen Wricheng (CRUEL FREDERICK lag auf Wem Plahonleier) fehle Seite bit, 
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Wieder inlorescant : Benfbeilerreport E vrer 


Es ist auffällig, daß angesichts der Schnellebigkeit der Popmu- 
sik dennoch immer wieder Gruppen aus der Anfangszeit: des Beat in 
den Blickpunkt rücken, sei es durch Coverversionen ihrer Titel 
oder durch Neuauflagen der alten Aufnanmen. Erstaunlich ist es 
tatsächlich, wie unverbraucht und frisch sicn viele Songs aus den 
60er Jahren nach wie vor darbieten. Es ist daher sicher auch 
zwanzig bis dreißig Jahre später noch interessant, das Umfeld zu 
betrachten, in dem sich die «Kreativität vieler früher Beatgruppen 
entwickelte, d 

im vorliegenden Artikel wird es um Liverpooli gehen, vieles wird 
eng an die Geschichte der Beatles geknüpft sein, dennoch sind so- 
wohl die Stadt als auch die Gruppe bei allen künstlerischen Ei- 
genheiten in Bezug auf prinzipielle Erscheinungen nur als Bei- 
spiele dafür zu sehen, wie sich populäre Musik entwickeln kann. 
Eine nähere Betrachtung zeigt viele Parallelen zur damaiigen Lon- 
doner Szene oder auch zur Entstehung des Punk Rock. | 

Nahezu alle Gruppen der frühen sechziger Jahre begannen ihre 
Laufbahn in Clubs, Während für die Beatles in diesem Zusammenhang 
vor allem "Cavern", "Casbah" oder "Heymann'!s Green" in Liverpool 
sowie "Kaiserkeller", "Top Ten" und "Starclub" in Hamburg von Be- 
deutung waren, spielten The Who u.a. im "Goldhawk. Club" in Shep- 
herds Bush, John’ kayall's Bluesbreakers im "Klooks Kleek” in Lon- 
don, wo auch Alexis Korner im "Ealing Ciub" und im "Marquee Club" 
auftrat, in dem später die Rolling Stones spieiten, nachdem sie 
ein Engagement im "Crawdaddy Cıub" gehabt hatten, der ab 1963 
Heimstatt der Yardbirds wurde. Die Aufzählung ließe sich fort- 
setzen. Anfang der bVer Jahre gab es in und um London etwa 600 
Clubs, Zur gleichen Zeit existierten in Liverpool ungefähr 400. 
Bands, In beiden Städten wurde zunächst: vorrangig Skiffle ge- 
spielt. Auslösendes Moment dafür war gewesen, daß Lonnie Donegan, 
Gitarrist der Chris-Barber-Jazz-Band am 7.1.1956 mit dem Leadbel- 
\y-Klassiker "Rock Island Line" auf DECCA das erste Mal in den. 
englischen Single-Charts auftauchte. Er wechselte danach das Plat- 
ten-Label und landete auf Pye-Nixa am 6.4.1957 mit "Cumberland 
Gap" seinen ersten Nr.-1-Hit. Zwischen 1956 und 1962 waren 
Skiffle-Titel von ihm insgesamt 285 Wochen in den Charts vertre- 
ten, davon elf Wochen lang an der Spitze. 15 Top-Ten-Hits ge- 
langen ihm in dieser Zeit, 

Die Hitparaden waren zwischen Mitte der 50er und Anfang der 
Gler Jahre vor allem von Interpreten wie Cliff Richard, Frankie 
Lain, Nat King Cole, Vera Lynn, Doris Day, Frank Sinatra, Pat 
Boon und den Shadows beherrscht, hinter denen meistens große Plat- 
tenfirmen standen wie Columbia, Philips, Capitol oder RCA. Letz- 
tere haıte Elvis Presley unter Vertrag, der seit 1956 in den eng- 
lischen Hitparaden dominierte, Bis 1968 war er 593 Wochen in den 
Charts, davon 53 Wochen an der Spitze und hatte 36 Top-Ten-Hits, 

Die Rundfyunkstationen aber taten sich schwer mit dem Rock'n 
Roll, Die 33C war rockfeindlich und räumte dieser Musik erst seit 
1958samstags eın wenig Platz ein. So war das Skiffle-Fieber vie- 
ler Jugendlicher auch einem Suchen nach Alternativen zuzuschrei- 
ben. In zwei englischen Städten konzentrierten sich künstlerische 
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Szenen,-die in stärkerem Maße als anderswo die Keime zu tragfähi- 
gen musikalischen Ausdrucksweisen in sich bargen - London und Li- 
verpool. Gemeinsam waren ihnen die Häfen; was die vorherrschende 
Musik betraf, unterschieden sie sıch. Einer der prominentesten 
Vertreter der Londoner Szene von damals, Alexis Korner, sagte 
darüber 1975 in einem Interview mit- dem "Musik-Joker": "Es be- 
stand ein großer Unterschied zwischen der Londoner und der Liver- 
pooler Musik. In Liverpool gab es die sogenannte 'schwarze Mu- 
sik', weil es dort viele schwarze Musiker gab. Diese Musik misch- 
te man mit dem Country & Western, eine Mischung, die damals wie 
heute gut ankam. Und natürlich Rock'n Roll, den man direkt aus 
Amerika importierte. Also Chuck Berry und solche Sachen. Wir in 
London spielten dagegen eine viel reinere schwarze Musik, echten 
Country-Blues, Außerdem war bei unseren Musikern viel stärker der 
Jazz-Einfluß zu spüren als in Liverpool." 

. Aus aer Sicht John Lennons stellt sich diese Stadt folgender- 
maßen dar: "Es war ein Hafen, Das heißt, daß es weniger spießig 
war als irgendwo im englischen Midland... Wir waren diejenigen, 
die von den Southerners, den Londonern, von oben herab wie Tiere 
angesehen wurden. Wir hatten einen großen irischen Einschlag und 
Schwarze und Chinesen gab es. Es wer wie in San Francisco, Es 

gab nichts großes in Liverpool. Es war arm, sehr arm und tough. 
Aber die Leute haben da viel Sinn für Humor, weil es ihnen so. 
dreckig geht. Es ist kosmopolitisch, und es ist dort, wo die Ma- 
trosen nach Hause kamen mit den Blues-Flatten aus Amerika, Ich 
habe Country-'and Westernmusik in Liverpool gehört, bevor ich 
Rock'n Roll gehört habe, Es gab Folk-, Blues- und Country &. We- 
stern-Klubs in Liverpool, bevor der Rock'n Roll kam. Und wir wa- 
ren die nächste Generation, die neu rauskam."? 

Von den aus Amerika importierten Platten, die beide Musiker er- 
wähnten, waren für die Ausprägung des typischen Liverpooler Mer- 
seybeat vor allem die von den Contours, den Miracles, Barrett 
Strong oder Barbara George wichtig. Eine Komposition des mira- 
cles-Sängers William "Smokey" Robinson fand sich später auch auf 
der zweiten Beatles-LP "With The Beatles"; es handelte sich um 
"You Really Got A Hold On Me", 

Die zahlreichen Liverpooler Gruppen übten sich im Nachspielen 
der Songs, die auf diesen Platten enthalten waren. Außerdem 
spielten sie Skifflenummern von Lonnie Donegan, Folksongs, Lieder 
aus engiischen und amerikanischen Hitparaden, Evergreens, Barmu- 

. gik und vor allem Rock'n Roll. Sie entwickelten ihre Kreativität 
also im Nachmachen und Vermischen der musikalischen Muster ihrer 
Umgebung. 
Von den bekanntesten Liverpooler Bands, die bereits vor den Beat- 
les erfolgreich waren, sind vor allem Kingsize Taylor & The Do- 
minoes zu nennen, weiterhin Chass & The Casanovas, die sich spä- 
ter The Big Three.nannten, Rory Storme & The Hurricanes, deren 
Schlagzeuger Ringo Starr war, Derry Wilkie & The Seniors, die er- 
ste Merseybeat-Gruppe, die auch in der BRD auftrat, The Chants, 
die erste englische Vokalgruppe, die nur aus Schwarzen bestand, 
kreddy Starr & The Midnighter sowie Faron's Flamingos. Aber. nur 
The Big Three konnten sich einmal in den englischen Single-Charts 
platzieren, nämlich mit "By The Way" auf DECCA vom 27.7.1963 an 
fünf Wochen lang. Allerdings gibt es drei auf Langspielplatten er- 
schienene NMitschnitte aus Liverpooier Clubs der damaligen Zeit, 
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"Ihe Big Three Live At The Cavern" sowie zwei Alben mit dem Ti- 
tel "This is Mersey Beat", 

im Fahrwasser der Beatles überregional bekannt gewordene Grup- 
pen von der Mersey-Side waren etwas erfolgreicher. Die nach den 
Beatles kommerziell erfolgreichste Band, The Searchers, deren 
Karriere im"Iron Door Club" begann, hatte am 6.7.1963 ihren er- 
sten Nr.,-1-Hit mit "Sweets For My Sweet" auf Pye., Gerry & Tne 
Pacemakers landeten mit der Columbia-Single "How Do You Do It" 
das erstemal am 23.3.1963 auf dem ersten Platz. Billy J. Kramer 
& The Dakotas gelang am 4.5.1963 mit "Do You Want To Know A 
Secret" auf Parlophon der Sprung auf den Spitzenplatz. The Ner- 
seybeats auf Fontana 1964/65 und The Swinging Bine Jeans auf HMV 
1964/65 gelangten jeweils viermal in die Charts? 

Die Beatles stießen erstmalig mit "Please Please Me" am 2.2.1963 
aur Pıatz eins der Hitparade vor. Sie produzierten ihre Platten 
bei EMI, Es fällt auf, daß ein überregionaler kommerzieller Er- 
folg für den Merseybeat sich erst ab 1963 abzeichnete, Außer den 
Beatles konnte ihn aber kaum eine Band länger aufrecht erhalten, 

Jede der genannten Gruppen produzierte ihre Platten bei einer 
anderen Firma, Dabei waren kleinere genauso vertreten wie die 
schon seit je her bekannten Labels. Letztere kontrollierten im 
wesentlichen auch nach Aufkommen der Beatmusik den Markt, Der 
spätere Versuch der Beatles, durch Gründung ihrer eigenen Firma 
"Apple Records" eine gewisse Autonomie zu erreichen, scheiterte 
sehr bald. Selbst diese auch finanziell so erfolgreiche Gruppe 
vermochte es nicht, einen eigenen Konzern vor der Pleite zu ret- 
ten. Aber das war, lange, nachdem. der Merseybeat aus dem vorkon- 
merziellen Stadium herausgetreten war. 

Eine Zusammenfassung dessen, was bei einer Beirachtung der Liver- 
pooler Szene um 1960 wichtig erscheint, nimmt das folgende Zitat 
aus dem Buch "Rockzeit" von Rolf Kaiser vorweg: "Solange die 
Beatszene sicn nur in Liverpool lokalisieren ließ, solange die 
Bands die Musik für ihr überschaubares Publikum spielten, Abend 
für Abend von ihm AozE LESERN und beeinflußt wurden und deshalb so 
exakt seine Wünsche und Sehnsüchte, Ängste und Resignationen ar- 
tikulierten, blieb die Musik trotz der ökonomischen Abhängigkeit 
im vorkommerziellen Stadium, blieb an einer, wenngleich diffusen 
und unreflektierten Community orientiert." W 

Über die Zusammensetzung des Publikums gibt es nähere Angaben 
in dem Buch "Beat in Liverpool". Danach waren die meisten Beat- 

: Fans zwischen 16 und 19 Jahre alt und entstammten im allgemeinen 
den Mittelschichten. Sie verfügten im Durchschnitt über ein re- 
lativ hohes Bildungsniveau. Die gleichen Aussagen lassen sich im 
wesentlichen auch über die Musiker treffen, 

Den Kern der Beatszene machten 10 000 bis 20 000 Liverpooler Ju- 
gendliche aus, deren geistiger Mittelpunkt, ein Kreis um den wali- 
sischen Popartisten Adrian Henry und Brian Patten war, Sie gaben 
die Zeitschrift "Underdog" heraus, welche eine beträchtliche Auf- 
lagenhöhe erreichte und vor allem von Teenagern konsumiert wurde, 
Der Kreis umfaßte vorrangig Studenten, Schüler, Musiker, bilden- 
de Künstler sowie Dichter und verdeutlichte durch diese Zusammen- 
setzung schon die Vielzahl auch außermusikalischer Einflüsse auf 
die entstehende Beatmusik. Treffpunkt war die Jugendstilkneipe 
"Phil", die sich gegenüber der Philharmonic Hall befand und neben 
dem "Sink Club". Die politische Einstellung dieser Jugendlichen 
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ließ sich wie folgt beschreiben: linksradikal, leicht anarchi- 
stisch, die Labourparty galt ihnen als das geringere von zwei 
Übeln. Viele von ihnen nahmen an Veranstaltungen der Campaign for 
Nuclear Disarmament teil. 

In den Beatklubs sollen einige Gruppen und männliche Fans ver- 
einzelt Drogen und Aufputschmittel genommen haben, ohne daß al- 
lerdings Drogenkonsum dort jemals eine reale Gefahr war. Auch Al- 
kohol spieite kaum eine Rolle, In den Beatklubs selbst gab es 
keinen, bestenfalls wurden in Kneipen wie "The Grapes" oder 
"White Star" in der Nähe des "Cavern Clubs" ein paar Bier ge- 
trunken. | | 
Über die sozialen Probleme im ‚Liverpool der damaligen Zeit kann 
man an vielen Stellen nachlesen) Ausdruck dessen war auch eine 
hohe Jugendkriminalität, die sich zu 75% aus Gruppendelikten er- 
gab. Die Besucher der Beatklubs galten in dieser Hinsicht als 
wesentlich weniger gefährdet. So verdeutlicht die Bemerkung des 
damaligen Polizeipräsidenten James Smith: "Wenn icn das Geld hät- 
te, würde ich jedem Teenager der Stadt eine Gitarre schenken" ,8) 
daß die Behörden die Entwicklung der Beatklubs und der darin ge- 
spielten Musik nicht mit Skepsis, sondern mit Wohlwollen verfolg- 
ten und teilweise förderten, | 
Die Beatfans hatten eine eigene Zeitung, "Mersey Beat", herausge- 
geben von Bill Harry, der wie John Lennon und der damalige Beat- 
les-Baßgitarrist Stuart Sutcliffe Absolvent des Liverpool College 
of Art war. Lennon leistete übrigens als Kolumnist regelmäßig 
"Beiträge, die Harry unter "Beatcomber" laufen ließ in Anlehnung 
an *Beachcomber" im "Daily Express"; der spätere .Beatles-Manager 
Brian Epstein war mit Schailplattenbesprechungen beteiligt. Auch 
diese Zeitung fand einen guten Absatz, so daß Harry sein Redak- 
tionsbüro bald vergrößern mußte. | 
Die Entstehung des Merseybeat war so nicht ein Scnöpfungsakt ei- 
niger besonders begabter Musiker. Sie war Bestandteil eines zu- 
meist kollektiven Ausdruckswiilens und dabei "nur" die populärste 
Form von dessen Umsetzung. Außer den Musikern fanden sıch auch 
immer eine Reihe anderer Künstler in den Klubs, Sa erfreuten. sich 
such die von Adrian Henri 1962 ins Leben gerufenen Events großer 
Popularität. Sie waren die Liverpooler Spielart der amerikani- 
schen Happenings. Eine bis heute in Erinnerung gebliebene Veran- 
staltung dieser Art trug den Titel "Bomb", richtete sich gegen die 
Atombombe und fand am 7. Dezember 1864 im "Cavern" statt. Teil- 
nehmer dieses multimedialen Spektakels waren Dichter, Pop-Arti- 
sten und zwei Beat-Bands, junge Intellektuelle und verschiedene 
Künstler. Rockers, Mods sowie "freie" Teenager fanden sich vor- 
übergehend über alle Feindschaften hinweg zusammen, weil es um 
gemeinsame Ziele ging. | 

Die Berührung und gegenseitige Beeinflussung verschiedener 
künstlerischer Ausdrucksweisen war im Rahmen der Beatgemeinde et- 
was völlig Normales, Der damalige Beatie Sutcliffe z.B, bemalte 
die Wände des "Jacaranda Clubs" in der Liverpooler Slater Street 
23, wo man 1980 auch ein Wandgemälde von John Lennon aus dem Jah- 
re 1960 fand. Hingegen konnte Stu Sutcliffe bei Eintritt in die 
Gruppe überhaupt nicht mit einer Baßgitarre umgehen und kaufte 
sich das Instrument nur auf Drängen seines Freundes Lennon hine 
"Grundlage war wieder@Mider Erlös aus dem Verkauf eines seiner Ge- 
mälde. Später entschied @y sich aber dennoch für eine Laufbahn 
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als Maler, Für Paul McCartney, der daraufhin für ihn von der Gi- 
tarre zum Baß wechselte, lagen Malerei und Musik offenbar auch. 
nicht sehr weit auseinander: "Wenn wir wirklich unser Showbusi- 
ness aufgeben müßten, denke .ich, werde ich es mit der Kunst ver- 
suchen. Ich habe ja mein G.C.E. in Kunst, und es reizt mich im- 
mer noch, kleine Skizzen zu machen." 9) | 

Hingegen war das Streben nach musikalischer Perfektion kein 
Gegenstand für die meisten Musiker, Gerry Marsden, Chef der 
Pacemakers, schilderte die Situation so, daß die Gruppen sich ein 
ihren musikalischen Möglichkeiten entsprechendes Repertoire zu- 
sammensuchten und dabei auch untereinander handelten, wenn ein 
bestimmter Song der einen Band besser lag ls der anderen, oder 
es einfach ihre Fans forderten. Es soll fair zugegangen sein da- 
bei: "Wir haben uns gegenseitig bei unseren Auftritten zuge- 
schaut, aber keiner hat dem anderen was weggeschnappt. Es waren 
Tauschgeschäfte,"M Zwar gab es auch Konkurrenz unter den Gruppen, 
diese wurde aber nicht so verbissen geführt, daß gegenseitige 
Unterstützung oder gemeinsame Auftritte ausgeschlossen gewesen 
wären. So gab es für einen Auftritt sogar eine Art Bigband, die 
Beatmakers, die nichts anderes war als eine Personalunion aus den 
Pacemakers und den Beatles. Diese lernten letztlich auch ihren 
späteren Schlagzeuger Ringo Starr kennen, weil dieser ihnen in 
Hamburg öfter für den erkrankten Pete Best als Aushilfe von sei- 
ner Band Rory Storme & The Hurricanes "ausgeliehen" wurde, 

In Hamburg gaben viele Liverpooler Bands der damaligen Zeit 
Gastspiele, Auch dort gedieh in der Klubatmosphäre die gegensei- 
tige Beeinflussung verschiedener Kunstdisziplinen recht intensiv, 
Folgende Beschreibung eines Beatles-Konzertes, im "Top Ten" findet 
sich in "Die wahre Geschichte der Beatles": " 'Ach bitte, bitte 
schwitzen sie doch für uns'!, schrien sie (anwesende Künstler, 
U.K.) dann. Die Jungen grinsten und warfen liebenswürdigerweise 
ihren Schopf herum, wobei Pete hinter den drei Gitarristen im 
Vordergrund wegfuhrwerkte, Lärm, immer noch mehr Lärm. Und vyer- 
mehrtes Schreien nach Schweiß, Schweiß, Schweiß, Blitzlichter 
knackten; die Bleistifte sausten über die Skizzenblöcke der 
Künstler, die ihre Konturen zu Papier brachten. Und die mit ihren 
Füßen gleichzeitig den Takt des pochenden Beat schlugen."1Y 
Die Maler und Fotografen, die in Hamburg die Beatles umgaben, 
scharten sich vor allem um die Kunststudenten Astrid Kirchherr 
und Klaus Voormann., Astrid Kirchherr wird oft die Urheberschaft 
an der Pilzkopffrisur zugeschrieben, allerdings kam dieser "Mop=- 
top" zeitgleich am Liverpool College of Art auf. Die Rolle der 
Kunstschulen war damais wie auch später groß, da Musik für die 
Beatgruppen nicht Selbstzweck war, sondern Teil eines Sich-aus- 
drücken-wollens, zu dem eben auch Frisur, -Kleidung, Show, Inter- 
views und mehr gehörten. Pete Townshend vog The Who sagte ein- - 
mal: "Meine Erfahrung als Student der Ealing School of Art wirkte 
sich auf alle möglichen Dinge aus. Das Zerstörungsfinale ist nur 
ein Aspekt dieser Erfahrung. Wir steckten uns Bänder und Papiere 
an die Pullover und bemalten unsere Kleider, lange bevor das Pop- 
Art-Fieber in der Bekleidung richtig losging." 12) 
Natürlich waren die Künstler in der intimen Klubatmosphäre nicht 
unter sich, Auch das "einfache" Publikum spieite durchaus nicht 
nur eine passive Rolle, Es wurde daher bereits weiter vorn dar- 
auf hingewiesen, Für viele Jugendliche kamen zu sozialen Proble- 
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men noch altersbedingte persönliche hinzu, die sich vor allem 

aus dem Widerspruch zwischen vorverlegter sexueller Reife und 
aufgrund der wissenschaftlich-technischen Revolution verlängerter 
Ausbildungszeit ergaben. Sich daraus ergebende Frustrationen wur- 
den täglich mit in die Klubs gebracht, In deren verdichteter At- 
mosphäre war es so nicht schwer für die Musiker, ihre Themen zu 
finden. Reflexionen auf ihre Umwelt waren verpackt in Texten, die 
geprägt wurden von Slang, Satire und unbekümmertem Seibstbewußt- 
sein. Die katharsische Wirkung der Musik ermöglichte schließlich 
eine Art Erholung von den täglichen Problemen. Dieter Baacke 
schildert das so: "Der angestaute Druck, oft durch den Beat erst 
bewußt gemacht, entlädt sich, nachdem ihn die Band allmählich 
verstärkt und seine Entlastung vorbereitet hat, in phasenver-. 
schobenen Erregungsspitzen."®) 

In diesem Prozeß kann die Gruppe wiederum das Gefühl für ihre ei- 
gene Musik nur in der Wechselwirkung mit dem Pubiikum entwickeln. 
Dazu schreibt derselbe Autor: "Feeling ist also zunächst eine Be- 
findlichkeit der Beatband, die nur dann überzeugt, wenn sie sozu- 
sagen von sich selbst hingerissen ist. Dazu bedarf sie des Pu- 
blikums, das ihr diesen Erfolg bestätigt, indem es sich 'anstek- 
ken! läßt und so seinerseits die Band zu noch größerer Eindring- 
lichkeit in Vortrag und Seibstdarstellung veranlaßt." 

Damit hörten die Berührungspunkte zwischen Musikern und Fans 
aber nicht auf. In den Pausen konnte man mit den Musikern spre- 
chen, Zettel, die Liebeserklärungen und Titelwünsche gleicher- 
maßen enthielten, wanderten auf die Bühne, andersherum waren die 
Gruppen über weite Strecken ökonomisch abhängig von den Fans, Sie 
bekamen Hilfe beim Auf- und Abbau der Anlage sowie bei deren 
Transport und bezogen nicht selten Darlehen von ihnen. Das ist 
nicht verwunderlich, denn die Ausstattung einer Beatband kostete 
damals zwischen :10 000 und 30 000 DM. Die meisten Bands spielten 
haıbprofessionell. Ihre Situation schilderte Alexis Korner fol- 
gendermaßen: ",.. damals arbeiteten die Bands, die gut im Ge- 
schäft waren, bis zu neunmal in der Woche... Und am Wochenende 
spieite man oft zweimal. Sagen wir mal: Von Nachmittag bis etwa 
23 Uhr spielte man in einem Klub vielleicht hundert Meilen von 
Liverpool oder London entfernt. Dann baute man schnell seine An- 
lage ab und raste zum nächsten Auftrittsort, wo der Auftritt 
meist Mitternacht begann und morgens endete. Wenn das auch sehr 
schwer war, so konnte man, wenn man gut im Geschäft lag, etwa 
300 bis 400 Mark in der Woche. verdienen." 
Wer für den Transport der Anlage ein Fahrzeug hatte, war gut ge- 
stellt. So sagte Ringo Starr über seine Zeit bei der Eddie Clay- 
ton Group, die im "Labour Club" in der Liverpooler Pele Street 
begonnen haite: "Uhser größtes Problem war es, die In: trumente 
von Job zu Job zu schleifen. Für den Trommler war es ja am 
schlimmsten - ich hatte soviel Gerät. Ich nahm für gewöhnlich 
nur gerade die kleine Trommel und die Becken, weil ich überall 
mit dem Bus hinfahren mußte." ®) 

Als "üekka der Beatpilger" bezeichnete Dieter Baacke den "Ca= 
yvern Club", Ab 1961 waren die Beatles dort Hausband. John Len- 
non erinnerte sich: "Das bedeutete, daß wir in den Saal kommen 
mußten, um erst einmal zuzusehen, wie sich die Dinge entwickel- 
ten, Für dieses einmalige Gastspiel zahlte man uns ein paar 'Erd- 
nüsse', wenn wir aber als ein Schlager erschienen, nun ee.» dann 
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schraubte man unseren Tarif ein kleines bißchen höher... Ich er- 
innere mich, daß wir in einem Saal besonders gut ankamen. Wir 
besprachen uns untereinander, daß es am Platz doch noch ein paar 
endere Manager geben müßte, und daß wir von ihnen eine Menge Ar- 
beit bekommen könnten. Uns entging dabei, daß die Manager eine 
Menge Rausschmeißer hinter unserem Rücken beauftragt hätten, al- 
le anderen Auftraggeber davon abzubringen, sich an uns heranzu- 
machen; so sahen wir keine Menschenseele, außer einem Typ, der 
uns mitteilte, wir würden ihm gefallen, und er sei bereit, uns 
auf längere Frist acht Pfund pro Abend zu bieten. Das war viel 
mehr - naja, 30 Schilling mehr -, als wir üblich bekamen, und so 
schlugen wir ein, Und dadurch waren wir für eine lange Zeit am 
Bändel." 16) | 

Der genannte Auftritt fand in der Gemeindehalle von Litherland 
statt, der "Typ" war Bob Wooler, Ansager und Diskjockey im "Ca- 
vern Club". Seine Erinnerungen lesen sich so: "Sie (die Beatles, 
U.K.) verlangten ein irrsinnig niedriges Honorar, Wenige der Or- 
ganisatoren kamen ihnen da entgegen... Es war tatsächlich erst 
der Cavern Club, der ihnen demonstrierte, wie wichtig sie wurden, 
da Ray McFall (Besitzer des Cavern, U.K.) immer auf ein ehrliches 
Spiel hieıt und ihr Gehalt verdoppelte, wenn sie besonders viel 
Geld einspielten,." %Y | 

Der "Cavern Club" befand sich in der Matthew Street Nr. 10, 17 
Stufen führten zu, ihm hinunter, denn es handelte sich um den Kel- 
ler eines alten Warenlagers. Ringsum befanden sich Frachtspei- 
cher. Eröffnet wurde diese Stätte als Jazzclub. Neben lokalen 
Gruppen wie z.B. der Nerseysippi-Jazz-Band spi&lten auch solche 
prominenten Jazzer wie Mr. Acker Bilk und Kenny Ball dort auf, 
Die erste Beat Session fand dort am 25. Mai 1960 mit Rory Storme 
& The Hurricanes sowie Chas & The Casanovas statt. Aber auch zu 
Beatles-Zeiten verkehrte dort noch mittags zur "Lunchtime Ses- 
sion" vorrangig Jazzpublikum. Obwohl die Beatles und andere Grup- 
pen damals Jazz als eine Art unliebsame Konkurrenz ansahen, trug 
die Gruppe dem Rechnung, indem sie einige Rhythm & Blues-Klassi- 
ker spielte. | | 
Der Klub bestand aus drei apgeteilten Räumen mit Backsteinmauern 
und ungetünchten Wänden. Wegen des U-Bahn-Baus wurde der "Ca=- 
vern Club" 1973 geschlossen und abgerissen, Zur Erinnerung an die 
Beatles blieb die Fassade stehen. Darüber hinaus ist sie aber 
Symbol für eine lokale Kulturbewegung, die als Beispiel für in 
verschiedenen Zeiten an verschiedenen Orten entstehende, tgilwei- 
se außerordentlich lebensfähige Formen der künstlerischen Aus-. 
serung steht, deren Zentrum meist eine Art musikalischer Groß- 
stadtfolklore ist, 

Nicht selten gehen diese einher mit einer eigenen Philosophie, 
Der eher naiven Weltanschauung vieler Beatfans aus dem Liverpool 
der frühen 60er Jahre lag in etwa der folgende zentrale Gedanke 
zugrunde, den Mike. Evans, Altsaxophonist und Sänger der Clayton 
Squares, äußerte: "Keine Nacht ist fugenlos, auch die Macht der 
Verhältnisse hicht, Wir nisten in den Fugen der Macht, wir leben, 
ohne um Erlaubnis zu fragen. Für manche ist das schon eine Revo- 
lution," 43) 

Es war eher das Gegenteil, ein Rückzug in die Keller als Form der 
Flucht vor der Realität, letztlich für die eigentıich angefeinde- 
ten Mächtigen sogar eine Möglichkeit für die Disziplinierung ei- 
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nes Teiles der Jugend. Dennoch war es für viele junge Leute ei- 
ne wichtige Entwicklungshilfe. In der Kommunikation mit Gleich- 
altrigen konnten Probleme bewältigt, Selbstwertgefühi erlangt und 
eine größere Sensibilisierung für die eigene Umwelt entwickelt 
werden. 

Für einige Musiker war es der Beginn des Weges nach oben, der al- 
‚lerdings auch einen wesentlichen Widerspruch in sich barg: Sie 
gewannen zwar ein Millionenpublikum, aber die direkte Reaktion 
ihrer Hörer ging ihnen zusehends verloren. Ihren Erfolg mußten 
sie nun im wesentlichen anhand der Verkaufszahlen ihrer Schall- 
platten bestimmen. So wurden aus Beatgruppen Unternehmen, deren 
Funktionieren eher von einer soliden Marktforschung abhing als 
‘vom Gespür der Musiker für die Probleme ihres Publikums, Versu- 
che wirtschaftlicher Selbständigkeit scheiterten meistens, weiter 
vorn wurde es am Beispiel der Beatles bereits angedeutet. 

Mick Jagger sagte 1968 über die Rockstars: "Sie verstehen ihr 
Publikum nicht, du kannst es nicht verstehen, du kannst es ein- 
fach nicht. Wie kannst du ein weltweites Publikum verstehen? Oder 
Gott weiß wie viele Millionen?" 13) | | 
Aber er hatte im selben Jahr mit seiner Gruppe, den Rolling Sto- 
. nes, das großartige Album "Beggar's Banquet"2X%eröffentlicht. Ein 
Jahr zuvor war das. Beatles-Album "Sgt. Pepper's Lonely Hearts 
Club Band" erschienen?)Es zeigte sich, daß die begabtesten Musi- 
ker in der Lage waren, das Medium Schallplatte zu einem neuen 
wertvollen Träger künstlerischer Ideen zu gestalten. 

Die auf dem Cover des "Sgt. Pepper"-Albums abgebildete Menschen- 
menge aus Schauspielern, Dichtern, Philosopnen, Musikern, Poli= 
tikern, Wissenschaftlern, Gurus usw. deutete in gewisser Weise 
an, daß auf höherer Ebene fortgesetzt werden sollte, was in den 
Bestelubs einst begonnen hatte - die Verdichtung verschiedenster 
Einflüsse, in deren krgebnis interessante musikalische Zeitbil- 
der entstanden. Gleichermaßen sind einige der abgebildeten Per- 
sönlichkeiten wie etwa karlheinz Stockhausen, Aldous Huxley oder 
Timothy Leary auch Sinnbild für einen weiteren Widerspruch: Das 
jugendliche Publikum fand nicht mehr zu allem Zugang, was die 
großen Gruppen in künstlerischer Hinsicht anboten. Es kaufte zwar 
noch deren Piatten, um dennoch allabendlich irgendeinen Klub auf- 
zusuchen. Oft konnten die Stars ihre Lieder eben nur noch aus 

dem Blickwinkel des entfernt stehenden Beobachters schreiben, 
nachdem die Position des kritischen Publikums von Beraterstäben 
aus Managern und Produzenten eingenommen worden war. Der Musiker 
Robert Wyatt, in den 60er Jahren bei Soft iiacnine, sagte in ei- 
nem Interview mit "Melodie und Rhythmus": "Als wir anfingen, 
kämpften wir\in einer komplizierten Welt um Anerkennung, aber 
fünf bis zehn Jahre später fand ich heraus, daß ich Teil einer 
sehr dominierenden und aggressiven kultur gewesen bin, einer Kul- 
tur, die vorher im Untergrund gekämpft hai und jetzt anfing, 

sich wie ein Missionar in Afrika zu benehmen, um die ganze Welt 
zu fahren, das Evangelium des Rock'n Roll zu predigen."” | 
Und John Lennon dazu: "Ich meine, ich habe es ja selbst mitge- . 
macht, ich hatte keinen Schimmer und habe es nicht vorausgesehen, 
es kam einfach Stück für Stück, nach und nach. Und plötzlich bist 
du mit diesem totalen Wahnsinn umgeben, machst lauter Dinge, die 
23) nicht machen willst mit Leuten, die du nicht ausstehen kannst." 
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Lennon hatte mit vielen Mittein versucht, den Mythos der Beatles 
zu attackieren und nach einer Art neuem Anfang künstlerisch 
hochwertige Soloalben produziert. Dennoch erschien es als Resig- 
nation, als er sich 1975 ins’ Privatleven zurückzog. Dabei schien 
gerade er Beispiel zu sein für einen Popstar, der seine Rolle 
kompromißlos nutzte, um Stellung zu Problemen der Zeit zu be- 
ziehen und dabei viele Menschen zu erreichen, Einen Widerspruch 
vermochte er offensichtlich aucn nicht zu lösens den zwischen 
einem Millionenpublikum einerseits und seinem isolierten Dasein 
andererseits. Um als Künstler ehrlich zu bleiben, reflektierte 
er in seinen späteren Liedern zunehmend sein eigenes Leben, die 
einzige Sphäre, die ihm noch mit der nötigen Intensität zugäng- 
lich war, Und so war es wohl mehr als ein Flirt mit seiner Lei- 
denschaft, dem Rock'n Roll, als er 1975 vor einer fünfjährigen 
Pause eine LP veröffentlichte mit modern arrangierten Versionen 
alter Hits von Chuck Berry, Fats Domino, Buddy Holy und anderen 
Auf dem Cover zeigt sich der Musiker mit Tolle, Jeans und Leder- 
Jacke an eine Backsteinwand neben einem Kellereingang geiehnt, 
auf die, wie damals in Liverpool, die Namen einiger Stars ge- 
kritzelt sind... 
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Ind bei ms? — PuRock Tikum ! 


Ein besprach nut lutz Schramm ( Bemd barter) 


DAS JUGENDRADIO NAHM SEINE ARBEIT AM 8.3.86 AUF, DAS ERSTE PA= 
ROCKTIKUM WURDE AM 27.3.86 GESENDET, WIE SAH DIE URSPRÜNGLICHE 
SENDEKONZEPTION AUS ? 


Es sollten Randgebiete bedient werden, ausgenòmmen solche, die 
sowieso schon Spezialsendungen hatten, also Blues, Jazz usw. An 
der ersten Sendung kann man ablesen, wie weit das Spektrum reichte, 
Ich stand damals noch stark unter dem Einfluß von Billy Bragg, der 
einen Monat zuvor beim Festival des Politischen Liedes aufgetre- 
ten war. Über ihn nahm ich einen längeren Beitrag in die Sendung. 

' Außerdem hatte ich im Programm Creation Rebel (Reggae), die 

Doors und Jeffrey Lee Peers (traditioneller Rock/ Sixties), Jesus 
& Mary Chain (Gitarrenpop), A.E. Bizottság (Avantgarde/ Ungern) 
und Hard Pop (Punk/ DDR). Später ergab sich ein Hörerkreis, der 
mehr Interesse für aktuelle Sachen zeigte, wobei Altes noch heute 
zu hören ist, 


WUSSTEST DU DAMALS SCHON VON DER EINHEIMISCHEN SUBKULTUR ? 


‚Ja, sicher, Die Existenz einer "unabhängigen" Szene konnte man 
sich an fünf Fingern abzählen, denke ich... Ich hatte damals zu- 
mindest schon Kontakt zu Hard Pop und dadurch Kenntnis über das 
Umfeld. Zur gleichen Zeit entwickelte sich ein Kontakt zu den 
Veranstaltern von "Xmal Musik zur Zeit" auf der Insel der Jugend 
Berlin, was sich für mich als sehr fruchtbar herausstellte, Sie 
wandten sich nach dem zweiten PaRockTikum an mich als jemanden, 
der Interesse für eine bestimmte Art von Musik zeigte - ich habe 
ja schon in der Beatkiste entsprechende Hörerwünsche erfüllt, Wir 
trafen dann ein "Abkommen" - ich übernahm die Aufgabe des Aus- 
rufers ihrer Veranstaltungen und sie weihten mich in die "Nyste=- 
rien” der Szene ein. Durch sie lernte ich die Band Aufruhr zur 
Liebe kennen, als sie gerade zu Electro Artist mutierten. Aufnah- 
men von ihnen sind umgehend im PattockTikum gespielt worden, Hine 
zu kamen außerdem Feeling B, die auch schon Demos vorlegen konn- 
ten, weiterhin die Gruppen Teurer denn je und "die anderen", die 
ich ebenfalls über persönliche Kontakte kennenlernte. Und dann 
immer wieder Hard Pop. Bis Ende 1986 sind also nicht mehr als 5 
einheimische Bands gelaufen, 


WIE LIEGT DAS MATERIAL VOR ? 


Die Mehrzahl als von den Gruppen selbstproduziertes Demo-Naterial, 
xundfunkproduktionen, Studio oder Live, waren die Ausnahme, Mit 
solchen waren 1986 lediglich Hard Pop vertreten. Von ihnen lag 

ein halbstündiger Live-FHitschnitt vor, von dem ich zunächst mal 
gezehrt habe, Später sind von ihnen Aufnahmen aus dem Wosylus=- 
Studio aufgeteucht, 
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WIE REAGIERTE DEINE DIENSTSTELLE AUF SOLCHE MUSIK ? 


Anfangs weder extrem negativ noch positiv. Innerhalb der Musik- 
redaktion weiß man sowieso um die Existenz der "anderen" Musik 
und deren Berechtigung, Als dann die eintreffende Hörerpost ein 
ausgeprägtes Interesse signalisierte, wurde die Notwendigkeit der 
Sendung auch in der Leitung des Senders akzeptiert. Allerdings 
mußte sich die Existenz des PaRockTikums bei den Hörern erst 
herumsprechen. Anfangs gab es noch nicht so viel Post wie heut- 
zutage. Als das Interesse offensichtlich wurde, schlug sich das 
euch in der Sendezeiterweiterung nieder. ' 


DARF DER RUNDFUNK ÜBERHAUPT SOLCHE DEMO=BANDER SPIELEN ? 


Es steht nirgends geschrieben, daß er nicht darf. Allerdings ging 
man bisher immer davon aus, daß Demos die Ausnahmen sind. Das | 
sind sie ja auch, lediglich um eine Band mal vorzustellen. Um 
Produktionsinteresee zu wecken, In einem anderen Sinne benutze 
ich die Aufnahmen auch nicht. Und natürlich haben sie gerade dann 
ihre Berechtigung, wenn kein anderes Material vorliegt und wenn 
es nicht bloß um Widerspiegelung von Bestehendem geht, sondern 
derum, Leute zu motivieren, selbst aktiv zu werden. 


WANN SIND DENN DIE ERSTEN REAKTIONEN EINGEGANGEN ? WANN HABEN 
SICH ERSTMALS BANDS GEMELDET, DIE NICHT ZUM "X=-MAL MUSIK ZUR 
ZEIT"-KREIS ZÄHLTEN, UND WANN HABEN SICH LEUTE MIT EIGENER MUSIK 
GEMELDET, DIE BISHER NUR KONSUMENTEN WAREN ? NICHT=MUSIKER ALSO, 


Das dauerte ziemlich lange, Im März 1987 meldete sich die AG ei- 
ge. Vorher war Electro Artist bei einer Rockjazz-Nacht mitge- 
schnitten worden, eine Kassette ven Kaltfront ging ein, Fett ,| 
tauchte auf sowie Die Wund- und Spritzköfe , die inzwischen eine 
ordentliche Einstufung haben und deren Musik im April 1989 mit- 
geschnitten wurde, Im Juni 1987 bin ich bei einem Vortrag auf die 
Band Trauma aufmerksam gemacht worden. Das waren ein paar Keller- 
kinder, die nur mal zum Spaß ein bißchen Punk spielten und eine 
Kassette vorlegten,. Und im September 1987 tauchte dann Lethargic 
Dash auf. Das war wirklich ein richtiger Nicht-husiker, einer, 
der zu Hause rumgesessen hat und mit ganz einfachen Mitteln eine 
Kassette aufgenommen hat, 


.GLAUBST. DU, DASS DAS PAROCKTIKUM IRGENDWIE DIE PROGRAMMPOLITIK 
UNSERER MEDIEN BEEINFLUSSEN KONNTE ? Na 


Insofern, als daß Songs, die vor einem halben Jahr im PaRockTikum 
gespielt wurden, "inzwischen in anderen Sendungen des Jugendradios 
oder von Stimme der DDR ("Vom Band fürs Band") auftauchen, Und 
auch dedurch, daß für die f.edienpräsenz "anderer" musikalischer 
Ausdrucksformen quesi der Startschuß geceben wurde, Das Parade- 
beispiel ist der !ieg der Skeptiker (obwohl, „leider, von einigen 
Fans eher skeptisch betrachtet): Im November 1987 erhielt ich 

ein Demo-Band von der Band, im Februar 1988 gab's einen Live- 
Mitschnitt, im Herbst 1938 war die Band im Studio Erunnenstraße 
bei AMIGA, die EP erschien im März, Anfang 1989 gibts die LP, 
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Es geht zwar nicht immer so geradlinig, aber das ist natürlich 
eine Art der "Beeinflussung" unserer Medien, wie du formuliert 
hast, durch das PaRockTikum. Auch wenn ich sowas nicht ausschlies- 
lich auf die Existenz des PaRockTikums zurückführen würde, Yu 


WIE STEHTS DIESBEZÜGLICH MIT AMIGA UND DEM FERNSEHEN ? 


Zur Platte gibts Verbindungen. Die Zusammenarbeit mit AMIGA hat 
sich in der letzten Zeit verbessert. Im Mai oder Juni 1989 wird 
ein PaxtockTikum-Sampler erscheinen, auf dem elf Gruppen vertreten 
sind. Es war eine mehr als schwere Geburt, die Platte mit der 
"ersten Generation" der PaRockTikum-Bands "zu realisieren, Das lag 
zum Teil an den verknöcherten Strukturen der Plattenfirma, teil- 
weise auch am recht unbekümmerten Reformdrang der Musiker, Bei so 
vielen Beteiligten kann es sich sowieso nur um einen Kompromiß 
handeln, Ein brauchbarer Kompromiß unter dem Blickwinkel einer, 
natürlich notwendigerweise unvollständigen, Dokumentation eines 
bestimmten Zeitraumes. AMIGA, dort besonders der neue Redakteur 
Matthias Hoffmann, ist bereit, Produktionsanträge zu prüfen, 
Schließlich ist man da mittlerweile fast im Zugzwang, Übers Jahr 
sollen verschiedene EP/ LP=Projekte begonnen und hoffentlich in 
absehbarer Zeit realisiert werden, 


UNTER WELCHEN BEDINGUNGEN PSODUZIEREN DIE BANDS EIGENTLICH IHRE 
DEMOS ? 


Das Problem kenne ich nur aus Gesprächen, Das Spektrum reicht von 
einfachen NMitschnitten im Proberaum, wo ein Kassetten-Heimgerät 
an den Mixer angeschlossen wurde, bis hin zu halbprofessionellen 
Aufnahmen mit einer Vierspur-Teac plus zwei, drei Effektgeräte 
und gutem Mischpult, Man kann davon ausgehen, daß jede dritte, 
vierte Frofiband hierzulande solche Gerätschaften besitzt, ein- 
fach, weil sie das nötige Kapital haben. Inzwischen hat der Rund» 
funk eines dieser kleinen Studios für seine Produktionsarbeit er- 
schlossen. Dort werden im Auftrag des Rundfunks in regelmäßigen 
Abständen Bands produziert. Das Besondere dabei ist, daß Olaf 
"Toster" Tost von den "anderen" als Produzent zuständig ist, Es 
handelt sich hier also um Aufnahmen, die in vertrautem Umfeld 
entstehen, die nicht durch Barrieren althergabrachter Ansichten 
behindert werden. Die ersten Ergebnisse liegen vor: Die Art, Tina 
Has Never Had A Teddy Bear, Big Savod... Was die Demo-Qualität 
betrifft, so war die AG Geige immer eine Ausnahme, Diese Band bot 
stets sehr gute Aufnahmen an, mit Tesla-Geräten hergestellte 19er 
Bänder, 


KANNST DU ETWAS ZU AUFTRITTSMÜGLICHKEITEN, EINSTUFUNGEN USW, SA~ 
GEN ? 


Nur aus zweiter Hand, Aber man kann davon ausgehen, daß noch zu 
wenige Veranstalter existieren, die die Bands nehmen wollen - und 
können, Das ist ja immer ein zweischneidiges Schwert; manchem 
Jugendklub, der gern würde, fehlt einfach das nötige Geld. Anderer- 
seits liegt es natürlich auch an den Vorbehalten mancher Veran- 
stalter. Dazu kann sicher jede Band meterweise Beispiele nennen, 
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Bis hin zu abgebrochenen oder aus nichtigen Gründen abgesagten 
Konzerten. Viele Veranstalter gehen davon aus, daß Leute in 
schwarzen Klamotten und exotischen Frisuren automatisch minder- 
wertigen Krawall verursachen. 


HAZEN SOLCHE IDEOLOGISCHE BARRIEREN AUCH EINE ROLLE BEI DER NAMEN- 
FINDUNG GESPIELT ? WAS DU IM PAROCKTIKUM SPIELST, BEZEICHNEST DU 
MIT HILFSBEGRIFFEN WIE "Schrägrock”". DOCH HÄUFIG IST ES DOCH EIN- 
FACH PUNK | 


Ja, die ideologischen Vorbehalte haben eine Rolle gespielt. Aus 
Verantwortungslosigkeit und Unkenntnis ist "Punk" negativ belegt. 
Punk ist auch heute noch tabu, wenn es um mehr als Musik geht. 
Punkidealogie wird weiterhin offiziell ignoriert bzw. negativ ein- 
gestuft, egal, in welcher Schattierung sie vorliegt, egal, ob 

Punk Billy Bragg, Clash oder Exploited heißt. Da zeigen undiffer- 
enziertes Herangehen und begriffliches Vereinheitlichen eben nega- 
tive Auswirkungen. oe 

Stilistisch lassen sich all die bei uns gespielten Bands natürlich 
auch nicht über einen Kamm scheren... (Bs folgte ein längerer 
Exkurs über die stilistischen Unterschiede innerhalb der "schrägen; 
den wir den Lesern ersparen, denen klar ist, daß "die anderen“ 
anders klingen als AG Geige.) ... aber ich liebe es natürlich, 
Punk zu sagen. 


WIE VERSTEHEN SICH DIE BANDS SELBST, HABEN SIE EINEN GEMEINSAMEN 
NENNER ? 


Dazu müßte man die Bands selbst befragen. Ich glaube, die Skep- 
tiker gehen da anders heran als Kaltfront oder AG Geige. Generell 
geht es wohl um das Infragestellen etablierter vierte. 
WELCHE BEDEUTUNG MISST DU SOLCHEN BANDS IM «AHMEN DER GESAMTEN 
ROCKLANDSCHAFT DER DDR BEI ? KONNEN SIE -HÜGLICHENWEISE ALS EIN“ 
ZIGE- DIE DOR-ROCKMUSIK WEITERENTWICKELN ? WORIN BESTEHT FÜR 
DICH FORTSCHRITT IN UNSERER ROCKMUSIK ? 


Die Bands, über die wir hier reden, gehören als ein Teil,zur ge- 
samten Szene. Das ist klar. Bei der Bewertung der irelevanz für 
eine Weiterentwicklung kommt rs natürlich auch auf den Standpunkt 
des Betrachters an. Was hält man für eine Weiterentwicklung? Zwei 
Aspekte: Was die musikalische Innovation angeht, ist das, was in 
der DDR passiert, mit internationalen Prozessen vergleichbar. ita- 
dikale musikalische Ansichten waren schon immer wirksame Trieb- 
kräfte in der populären Musik. Die Stooges, Velvet Underground 
und die Sex Pistols haben die Entwicklung weiter gebracht (und 
tun das immer noch) als profitorientierte Konzepte. So gesehen ist 
eine Bezugnahme wuf Ideen von Herrn Blum sicher eher von Nutzen 
als der auf solche von IC, Äber das ist wirklich eine Frage der 
Sichtweise. Auch der zweite Aspekt kann nicht verallgemeinert 
werden."er direkte Bezugy den Jugendliche zu den Inhalten von 
Kaltfront, Herbst in Peking und anderen Gruppen finden, funktio- 
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niert auch nur in einem begrenzten. Umfeld. Men kann nicht erwar- 
ten, daß ein Jugendlicher, die aktuellen US-Pop=-Charts-Placierung 
im Hinterkopf, auf dem Weg zur Disko eich mit Textzeilen wie "Ich 
bin nicht dein Objekt” (Kaltfront) identifiziert. Für einen sol- 
chen Jugendlichen wird es also kein Fortschritt sein, wenn Bands 
versuchen, auf irgendeine Weise auf die Entwicklung unserer Rock- 
musik einzuwirken, Für jemanden aber, für den eine Stimmigkeit _ 
von Publikumsbefindlichkeit und inhaltlichem Konzept einer Rock- 
band notwendig ist, kann es keine Frage sein, daß die kompromiß- 
lose künstlerische Haltung mancher Bands eine Möglichkeit ist, 
die Glaubwürdigkeit der DDÜR-Rockmusik vor allem vor dem eigenen 
Publikum wieder zu reparieren. Wobei die Frage zu stellen wäre, 
ob es denn noch die DDR-Rockmusik gibt... 
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